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ازذواجية القن التمتياي 
تالیف: 
د .ساسج سد 
تقديم: 


سا كر عبد الحمید 


سسس سس 
الصواد الصشورة في هذه السلسلة تحبر عب راي كاتبها 
ولا تعبر بالصرورة عت رأئ المحلس. 


امو ]- 1 
ما هرس رسو روه يساوي و 


القسم الول 

مفارقات مبدنية 0 
القصل الأول 

من هوالممثلة u‏ 
الفصل الثائي. 

الحاكاة.... ازدواجية التقليد - الخالفة a‏ 
اتقصل الثاات. 

اللمثل... أسامقيراتتحول والتجسيد 7 
االفصل الرايع. 

تحولات اللمتل عبر العصور 0 
[انقسم الا 

| فن الأداء..-عشارقات تقنية وحلول عملیة 1 
سل البخامس: 

اك هتا وال «آن..... فشاءاث الخرية لل 
الاصل السامی: 

الخرج ومدارس التمثيل ل 
لقصل السابع. 

| المتل في السرح انشرقي i‏ 
انقسل الثامن» 

البحث من الممثل العريي-- هموم واقاق 7 
الأنا ‏ القتروين ل 


ببليوحرافيا لبذا 
1 0 0 


شایته إلا بان يقفا 


0 


الأفا والآخر» 
أو المسرح بو صفه ١‏ ابداعا متجددا) 


المسرح قعل معرفة. وتعرف, وإدراك؛ وفهم, 
وتذكر, وتخيل, وانفمال: وتهويم, وإيهام, 
واتصال, واستشراف, وتغير. وامتزاج بين 
شخصیات, وحیوات, وأغكار: ومشاعر؛ وصور 
السرج قعل كينوتة وحرية؛ وتحرر, ووجود 
وتداخل خصب بين اهمال الأداء. والتلقي 
والتخیل, والاستمتاع. هذا يعض ما يقوله لنا 
هذا الکتاب, 

يستقرق مؤلف الكتاب في فكرة التمثيل وفطي 
حياة المثل, يرق نفسه قي بحرهما. ويجهد 
عقله ووجوده في استکشاف آعماقهما, ثم يعود 
لتا وقد کلله التعب والفرح, في |حدی يديه لآل؛ 
وقي الاخری أصداف. 

يعالج هذا الکتاب فکزة التمثيل والضاهیم 
التتوعة للم م ثل, لکنه لا يلتمي إلى طراز 
الدراسات السرحية التقليذية: بل إلى الحقل 
المرقي الجدید السمی ؛الدراسات البيتية, 
ner soiphnery‏ + ولذلك ی يسح 


عرضه لموضوعه واستکشافه لخياياء بافکار عدة 


مستمدة من حقول ممرفية أخرى, كالفاسغة وعلم النفس والسياسة والتاريخ 
والاقتصاد إصاقة ‏ يطبيعة الحال _ إلى الدزاسات الأديية عامة والشرحية 
على لحو خاص 

يتعرض المؤلف لتعريف المثل, أو الأحرى تمریقاثه وحالاته. من هو 
الممثل؟ ما جوهره وماهیته؟ ما أصول صنعته وطبيعته وحقیقته؟ من این 
يأتي إلى أين یاختنا معه؟ من الممثل؟ هل هو القلد المحاكية مل التظاهر 
بانه شخص آخزة هل المتقمص لشخصيات آخری تنتمي إلى مكان آخر 
وزمن آخرة مل المثل شخصية تعيش في منزلة بين منرلتين | متزلة الواقم 
والحقيقة ومنزلة الحلم والخيال والأسطورةة تم كيف تقوم هم الشخصية 
بالفصل بين هنين المالمين احيانًا ثم الوصل بيتهما آحيانًا أخرى؟ من 
المثل؟ وما الذي يفعله قيتاة وما الي نفعله فیه؟ وهل يوجد في داخل کل 
مثا معثل؟ وما اصول هتا الازدواج التاصل الملازم لطبيعة الممثل وطبيفة 
عمله۹ هل هو تلیس آم التباس؟ صدق كاذي؟ ام کذب صادق؟ 

ما اصول الترقیه والتسلية والتعة الرتبطة با مسرح؟ كيف يحدث التوحد 
والتعمص؟ كيف يحدث الارتجال؟ ما طبيعة العرض والاداء والاستعراض؟ ما 
علاقة التمشيل بالبحث عن الهوية وبالسلاقة يين الأنا والآخرة وما ارتباط 
الفعل السرحي بالمثاقفة والتداخل الحضاري والثبعية الثقافية وآلیات السوق 
والتجليات التزايدة للمولة؟ هذه وغیرها عيض خن فيض هذا الکتاب ومما 
یحاول أن يبوح به. 


الأنا السرحية ونشاط التوحد 
1 


فعل بحت عن الهوية, وهو بحث لا يجد غايته إلا بأن يققدها, 
ومن ثم هإن وجود المثل يقع في منطقة الغياب أكثر من وفوعه في دائرة 
الحضوو: إنه عياب من أجل الحضوز وحضور من اجل الفياب: غياي. 
انا الخاصة بالاتسان العادي المحدوذ؛ الذي تعرقه في الحياة. 
وحضور ل «الدات؛ الخاصة بالممشل اللامعدودر الموجؤد الآن هفاك في 
قعل خاص؛ شوق تلك الخشية السحرية الفارقة في ضوء شقاف أو في 
عتمة موحية 


تقدیم 


«الأناء ديرتا هي الانسان العادي الوجود الآن هنا يماني التقص والفعد 
والتعیاب- اما «الات؛ 561۴ في صبوء تمییزات بونج فهي ما تطمح إليه 
جميعنا - (نها الاكتمال والتحقق والوجود, حالة مستقبلية عندما نتحقق تتحول 
إلى اناه تاقصة تسييًا ثم إنها تعاود الصعود مرة اخری على مدارج الکمال. 
ومكذا يشمل الممثل! يحرج من «أناه؛ الناقصة ویتحرق شوقّا للوصول إلى 
اذاته: الكاملة, ولا يحدث هذا يطبيعة الحال من خلال ملسلة متصاعدة من 
عملیات المحاكاة والتقمص والتحول والتوحد والاكتمال 

لا يحدث التوحد بيت الممثل (الإنسائي/الفرد/الأنا) والشخصية السرحية 
(الدات/ المتحققة/ الجماعیة), لكنه يحدث أيضنًا بين المسثل متوحدًا مم 
شخصية المسرحية من احية, ثم بين الحمهور في وضعية التلقي من ناحية 
أخرى. ومن ثم يكاد. قعل التمثيل السرحي یکون اکشر مظاهر الوجود 
الانساني الثي تتجلى فیها نشاطات التوخد والتوحد القابل. 

والتوحد ليس مجرد عملية سيكولوجية تحدث عندما ثقرا رؤاية أو تشاهد 
فیلمّا او مسرحية, لكنه نشاط أو عملية لا يمكن ان يحدث اي شكل من 
اشکال السرد أو التشاط الخيالي تآثيراته من دونها(۱) 

يشعر التلقي بان الخيرة السرحية التي بتمرش لها هي خبرة بديلة 
0 ۰۷۱۵۵0۷ (تها في الوقت نفسه خبرته لکنها ليست خيرته, 
خبرته الخاصة کمتلق, لکنها خيرة شخص آخر يتعرض الالام او یکون 
موضوعا للضحك أن خبرته إذن ليست خبرته وت ربته ليست تجریته. إنها 
بديل لخبرة الممثل أو الشخصية السرحية, هذه الخبرة إذن خبرة يديلة: لكنها 
شي الوقت نتسه لا يمكن إلا أن تكون خبرة مشاركة يساهم قيها التلقي؛ من 
تاحية. مع الممثلين ويشارك فیها من احية أخرنى مع المشاهدين الآخزين. ومن 
ثم تكون خيرة التلقي الحققة للتوحد نوما من التوحد الراسي (الخيرة 
البديلة) الذي هد یتحقق بشكل اعمق رغم وجود مسافة بين التلقي والمسثل: 
ومن التوحد الاضفي الي يتم بين الشاهد وغيزه من المشاهدين: هل يحدث 
الامر نفسه بالنسية للممثلة 

یظمح الممثل الحقيقي دوسا إلى الخروج من عالة الأنا (شخصینه 
في الواقع) ويسعى دوم إلى الوصول إلى حالة الذات (الشخصية النمثیلیة] 
ولا يحدث هذا التحول بمجرد الرغبة والتمني أو التظاهر بالتمثيل أو الادعاء 


الكاذب او السذاجة أو السطحية الفارقة في التفاهة التي تكشف عتها نماذج 
المسثلين التي لا تني اجهزة التلیشزیون والسينما والمسرح والفيديو العربية 
تمدق إلينا بهم كل يوم : بل يحدت هذا من خلال إخلاص حقيقي لفن 
السرح؛ وتوحد عميق يبن الأنا الفردية. والذات (المسرحية): وهو توحد لا يتم 
بين يوم وليلة: بل عبر سلسلة من العمليات والراحل الخاصة بالدراسة 
والتدريب والثقافة و الاطلاع والمشاهدة والمعاناة والتمة والعذاب. 

يصل العثل الحقيعي كذلك ‏ مثله في ذلك مثل التلقي - إلى نوعین من 
التوحد: اولهما راسي عميق (توحد مع الشخصية المسرحية التي يؤدي دورها 
آو مع الفعل السرحي التي يقوم يه), وثانيهما (افقي عسيق أيضًا) مع 
الجمهور الذي یتلقی عرطه ويشجمه. 

اا عندما یفشل الممثل قي التوحد الأول قانه لا بد. يالسرورة؛ من أن 
يقشل في التوحد الشائي, ومن ثم تحدث الظاهرة السماة »الوت على 
خشبة المسوح» عیرها ٠٠١‏ 00 ۰09۵ فيؤدي الممثل دوره بطريقة آلية معيلة 
باردة جامدة لا روح فيها ولا حياة, قلا يتجاوب الجمهور مفه فتصیح 
تمسيرائه وتحركاته مدعاة للسخرية والاستهانة [في حالة ممثلي 
التراجيديا). وتصبح نکاته وملحه أو مواقفه القكاهية الضاحكة مدعاة 
اللسهرية عنه والاستهجان. ويقع المديد من معثلينا في برالن اللمطيتة, 
فيؤدون الأدوار المتنوعة بالحركات والإيماءات والثمييرات نفسها. فينصرف 
الجمهور عتهم؛ فالتعظية نقيض الإبداع؛ وعلى المثل كي ينجح قي التوحد 
أن يكون متجددًا دائمًا: قلا يكرر ذاته. ويجمل كل :ادواره, معادة مكرورة. 


الأنا والآخر 


ني المعل المسرحي إدراك مثميز للتات عير الآخر؛ ومن خلال هذا الإدارك 
المتمير پنشا الوعي الخاص بالشحصیة! | . في مسرحيات عدة لؤلفين عاليين 
آمثال شكسبير وسترنديرج وأوتا عونو ويوجين اوئیل وعرب أمثال سمد الله 
ووس ویوسف إدريس وغيرهما تظهر ‏ بشكل خاص - قكرة نام التقسم 
غلى ذاته إلى داخل وخارج یتصارعان, هناك تصبح الأنا؛ حالة أخرى: حالة من 
التاكيد للدات واللفي لها في الوقت نفسه؛ حالة سلبية وإيجابية قي الوقت 
تقسه؛ عقلانية منضيظة ولا عقلانية مضطرية ي آن معا 


تقدیم 


قد يكون الآخر هو المعثل نقسه الذي يعيش حالات من القلق يعاتي تحت 
وظأتها: او الشك الذي بصطرع يداخله ما بين الرعية قي الکسال والتحقق 
والشعور القار یالتقص والتیدد. راع خاص یستمر يداخله بين الادة والروح. 
المقل والاتفعال, اليحث الدائم عن الجقيقة والحضور التجسد للكذبي 
والزیف, صراع دائم بين ١الآنا؛‏ انظاهر وه ال خره الباطن المأمول- 

هکذا يمر المثل خلال مسبرته الإبداغية عير طبعات وسستویات عدة 
لعتی الا خر یحاول آن يحيط بها وان یجسدها قي مركب |بداعي فرید. ومن 
هذه الستویات على سبیل المثال لا الحصو: 

5۱۰-۱ خرء هو الاضي: هنا يكون على العثل احیانا أن یمود إلى طفولته. 
حيث كانت الأناء تتعم, منالك. بالأمان والهدوم وأحلام الیعظة 
والسكيثة, هنا تصیع الطفولة ٠آخره‏ بالنسية للأنا. تحاول هذه الأنا 
أن تعود إليها وتستمیدها وتستقيد بها في نکوین ذاتها الجدیدة في 
آثناء الفمل السرحي 

۱۱-۲ خر. هو الجسد, كان افلاطون یقول ؛الجسد قیره 56005 5013 
وهگذا يكون جسد المثل قبرا أو سچتا یحاول أن يخرج مته ويسكن 
جسدا جدیدا, یحاول أن ینفلت من جسده الحدود إلى جسد. المثل 
الحر اللامحدود الذي يؤدي کل الحرکات وکل الأفمال وکل التعییرات 
والایماءات. بمروتة وتلقائية واكشمال. ومثلما تکون هتاك ضورة 
واقنية لجسده تکون متاك كذلك الصورة الثالية للجسد التي 
یحاول المثل من خللاله أن يبل إلى ذاته الجدیدة. 

۳-الآخرهورالداخل»: هنا قد یدلف المثل إلى ساحة الناطق العميقة 
والظلمة من نفسه, حیث الرعبات والشرور والطامع والأهؤاء, إلى 
تلك الطیعات المميقة من النقس البشرية التي قد تدفمتا إلى 
سلوكيات لا عقلاتية ولا متطقية ولا إلسانية احیانا. منطقة يقارب 
فيا عالم الغريزة والفاية والجنون, 

خرهوالخارج» والآخر ها قد يكون الواقع الحلي القویب. 
وشخصياته ومتقيراته الثي تتجسد في شخصية المثل المسرحية. 
وقد بكون هو الواقع الخازجي اليعيد/القريب في الوقت تفسه التي 
بحاول الممثل أن يجسد عي علافته يه قكرة الهوية وعلاقة الأنا 


انان داح 


بالآخر والثقافة الداخلية بالثفافة الخارجية, ويتجلى هذا الستوى 
مثلا شي الأفكار المطروحة ذوما قي المسرح العريي حول الأنا والآخر 
والأصالة والمعاصرة وما يرتيط بها عن اقكار حول التمسرح 
والاحتقالية والجذور الترائية والشعيية للمسرح العريي وصورة الذات. 
وصورة الأخر... إلخ. 

#الآخركقتاء؛ قال هیدجر إن ,کل كلمة هي قناع». كذلك يكون كل 
دور يقوع به الممثل يمنزّلة القناع. والقثاع وسيلة للاخناء والكشقف 
في الوقت نفسه, وسيلة للتجلي؛ وسيلة للخقاء: وسيلة للمواجهة 
ووسيلة للهروب, وسيلة للإسقاط وان تنسب كل افعالتا واوالنا 
وامنیاتتا إلى ذلك الآخر الذي يقف وراء القتاع. إنه وسيلة للوجود 
مع الناس وللهروب متهم قي الوقت تقسه: ووسيلة أجيانا لأ 
نتسب كل افعالتا الشريرة إلى ذلك »الآخرء التي يرتدي القناع, 
ووسيلة لان نقول كل ما لا تستطيع أن تقوله يشكل میاشر في 
الامور السياسية والاجتماعية, عبر ذلك الآخر الذي هو «حن», 
والذي يرتدي ذلك القناع , 

7 الأخرء شیه الفصامي؛٠‏ کثیرا ما تقف الشخصیات المسرحية في تلك 
المنزلة بين منزلتین: منزلة المغل ومنزلة الجتون, منزلة الحضور 
ومنزلة القیاب, منزلة الرزائة والاتزان ومنزلة انتهور والاططراب, 
والمثل الحقيقي لیس مجتوئا؛ ولكنه قد بتظاهر یالجنون. اه أقرب 
إلى ما یسمی في ألطب التفسي ب «النمط شبه الفصامي»: إله ينيفي 
أن یخرج من حالته الخاصة في الحياة. كي يدخل في خالة آخری 
تنتعي إلى حياة أخرى اکشر رحابة وعمفا ومتهة: هي حياة الفن 
والمسرح. النمط شيه القصامي 56112010 (وكلمة «شبه: هنأ شديدة 
الأهمية) لیس هو الئحط الفصامي 00۶ الذي یقع قي 
براتن مرض الفصام باعراضه العروفة '1. 

جاءت فکرة «النمط شیه الفصامي» في الذراسات السيكولوجية الحديثة 

من علاحظة العلساء لذلك التشابه في بعض الظاهر بين نمط شخصية 
الفصامي (المريض فعلیا) ونمط شخصية الیدع؛ فالعدید ممن آغثوا الثشافة 
الصاصوة لم یکوتوا أسوياء من تاحية السلوك والشخصية. على رغم انیم 


كانوا اسویاء ومنميزين هن الناحية العقلية. لذلك حدث جمع ها لدی هؤلاء 
العلماء بين هذین النمطين. واصيح يطلق على النمط العیز للميدعين اسم 
»التمظ شبه القصامي». انه ليس مريضا لکته قذ يسلك كالمريض. وقد 
اهر بالرش, لكنه أكثر الثاس صحة ووعيا من الأصخاء. والمثل المسبرحي 
ينمي إلى هذه الطائقة من المبدعين. إنه ليس مريضا: لكنه بتوتره الشديد 
وترکیزه العميق على عمله, الذي قد يصل أحيانا حد الفشية والذهول, فد 
يبدو للآخرين مريضا او عَائبا عن العقل والوجود 


اي الشعور بإمكان القيام بأي دور بصرف 

التظر عن الإمكانات والقدرات العقلية التي تمكنه من القيام بذلك- 

ب الاحساس یالاتقصال والاتصال: أي ثقة المثل بانه يمكنه قي أي 

أن ينقصل وينمزل عن الواقع وعن الآخرين. ثم أن یمود إليهم 

ويتصل بهم ويتواصل ممهم في وقت آخر 

ج ‏ الانشفال الدائم بالمالم الباظلي؛ اي انتفال الممثل دائما بافکاره 
ومشاعره ودكرياته وعاله الداخلي تعويضا عن نقص ما يراه قي 
الواقع الخارجي, او توحدا مع المالم الداخلي المميق من أجل 
استكشافه ثم عرضه من خلال قدرته الكلية التي يحاول أن يجسدها 
أثناء فعل التمثيل على المتلقين؛ اي على العالم الخارجي. 

د - النزغة الاستمراضية: كل فمل مسرحي بتم من أجل الحصول على 
إعجاب ما من الآخر, وها الإعجاب 


خدي بدوره إلى تدعيم شعور 
الذات بتحققها: وعنالد علاقات وثيقة بين أقمال العرض آو الکشت 

أو الإظهار أو التخارج. سواه تمت يالكلمة أو الحركة آو الضورة أو 

غير ذلك من الوسائل وبين افعال الإعجاب والتقدير والاستحسان 

من الآخر. 

هذه التزعة الاستعراضية ليست محصورة قي فن السرح, بل تكاد تكون 

.سمة مميزة للایداغ الأدبي والقسي بشكل عام. وتكون الشخصيات شبه 
القصامية منقسمة على نفسها متعددة ومتجددة. وقد بژدي هذا الاتشطار في 
اتشخصية إلى القيام بافعال غريبة والی الت 
اللسرح بدرجة كبيرة من السحو. 


هكذا يدمج مصطاح «شیه القصاميء بين الانقسام والانقغال والتصدع 
والفراية في السلوك: من تاحية, وبين سلامة العقل ولاذهانية التفكير وقوة 
الحضور والقدرة على التواصل مع الآخرين وكسب |عجایهم, من تاحية 
آخری. ومن خلال قدرة المثل الحقيقي غلى الجمع بين هذين النقيضين هي 
مركب جدید ومفید يكون فعل التمثيل عملا إبداعيا متمیزا, ويكون الممثل هو 
ذلك «الآخز البدع», آي تلك «الذات» التي طالا طمعت «النا» إليها 


الآخرالضاحك 


ايحدرنا آقلاطون في +الجمهورية؛ من ان تسلم القسنا للضجك العنیف: 
لانه ينطوي على عنصر خبیث ينجم عن السخرية من تقائصتا الخاصة وس 
نقائص الآخرين, ومن ثم فهو عنصر مهدد ينجم عنه إتحاق الضرر يبنا 
و«بالآخرين”, ويليفي, لذلك, إبغازء او اليعد عته. خلال عملية التزبية 
الخاصة لحراس «الجمهوریةن الشباب 

آما ازسطو ضوردت لدیه إشارات مباشرة عن الضحك في «كتاب الشعره, 
وقي «الأخلاق النيقوماخية». أو الأخلاق إلى »نیغوماخوس, وغيرهما كما يقال 
إن كتايه الاساسي عن الضحك قد قد وعلى هذه القكرة تقوم رواية «اسم 
الوردة؛ للمؤلف وعالم السيميوطيقا الإيطالي ٠إميرتو‏ إيكو؛ والثي تحولت إلى 
فيلم سينمائي قام ببطولته المثل البريطائي الممروف «شين كوثري» - بدور حول 
فكرة البحث عن هذا الكتاب قي عالم مملوء بالغموض والجرائم والأسرار 

الضسحك لد أرسطو ئيس إلا قسما من القبيح, والامر المضجك هو 
منقصة عا وقبع لا الم فيه ولا ایذاءبا "ار وقبل أن يشدم الحلل النفسي 
#الفرید. آدلره نظریته حول مشاعر التقص التي تتولد متها میول ونزعات. 
خاصة القوة والسيطرة, كان ؛توماس هویزء قیله باكثر من قرتين من الزمان 
یقدم فكرته عن ارتياظ الشحك بالنصر والفخر في مواجهة الا خرین. كدلك 
الشمور بالسيطرة العقلية والجسدية علیهم, قالضحك علامة للاتتصار 
والقوة. والبكاء علامة الضعف والهزيعة. 

واعتیر اهویزء الضحك تمبيرا عن «اليهجة المفاجئة» التي تنشا عن 
إدزاكنا المفاحئ لبعض القوة والسيطرة والتفوق في أنفسنا, مقارنة بإدراك 


خاص لتقائص «الآخرين. أو حتى لنقاتصنا في مرحلة سايقة من حياتتاء 


تقديم 


وتحدث «كاتط» عن الضحك باعتياره انقمالا ينشاً عن «تحول التوقع 
الكبيز على تحو مفاجئ إلى لاشيء. أها شوینهور قتال إن الضحك ينتج عن 
إدراكنا للتناقض الكبير 


ئ الإدراك آو الوجود الطبيمي الفيزيقي المادي لشي 
النصور أو التمثيل العقلي الذي كان موجودا 

أو الشتمن العقل. واكتشافنا لجوانب التفارض والتناقض بين 
ما كان موجودا في أذهاتنا وما ندركه الآن بحواسنا هو سر انطلاق الضحكد 
وتضجره أو على هذه القكرة تقوم تظریات سيكولوجية حديثة الآن. 

وتاشد تيئشه في «هکدا تكلم زرادشت» الإنسان الاعلی «أن يتعلم كيف 
يضحك»؛ وقال برحسون يأهمية وجود االجماعة؛ في تيسير حدوث سلوك 
الضحلك, فالضحك يفقد معناه, بل ويختفي خارج السياق الخاص بالجماغة. 
وهو قول تؤكدم آيضا بشدة الذراسات السيكولوجية الحديثة حول الضحلد, 

تظر «فزويد ١‏ إلى الضحك باعتباره نشاطا بحرر الطاقة المتراكمة الناجمة 
عن التوتر الذي يرجع إلى آسیاب خنسية أو عدواتية مكبوثة, فالضحك. 
بالنسية له, پشیه الحلم؛ له قوائدم الكامنة التي سمح ا بالاقتراب من 
مصادر التعة المخبوءة «هتاك قي اللاشمور:!؟) 

أما «ارنست كريس ؛ قاعثبر الكوميديا محاولة للثنكن على نحو مثزامن, أو 
في الآن لفسه. بين مشاعر الاعجاب ومشاعر النفور. من خلال تحويل غير 
السار إلى سار وممتع؛ وعن طريق خقص مشاعر التوتر والألم غير السارة 
تجاه نقائصنا ونقائص الآخرين ونحویلها إلى مشاعر سارة ومبهجا” 

وهناك في تراثنا المريي إشارات عدة لأهمية الضحك وتوادر المطسحكين 
ومنها علی سييل المثال لا الحصر ما جاء في کتاب «البخلاء للجاحظ, 
و«العقد القريد + لاين عبد ربه ودالستظرف في كل فن مستظرف: للابشيمي 
«والإمتاع والمؤائسة» للتوحيدي. لكنها - في راينا ‏ لا تقدم على نحو معمق 
نظرية شاعلة لتقسير الضحك , في كل النظريات السايقة هلاك الا + تضحك. 
وهناك »«آخرون؛ تضحك معهم هذه «الأناء او تضحك عليهم 

تمرح الفكاهة بين مسشاعر الدفه والامن, من ناحية؛ وبين العداوة 
والخوف من ناحية آخری, وهي تمزج كذلك, من ناحية ثالثة, بين الاسترضاء 
للاخرین (الابتسام لهم) والسيطرة عليهم (الضحك): وفکذا نها تتطلب 
دوما استثارة للتوقمات والتوترات ثم خفضا لها وتحررا منها: هکدا على تحو 


مثزامن ومتعاقب ومتكرر. والا تعرض الممثل الكوميدي لظاهرة «الموت على 
خشية السرح؛ التي سبق أن اشرنا إليها. فتجده يطلق تكاته أو يقوم یأداء 
مواقف يعتقدها كوميدية وعصحکة, يينما يواجهها الجمهور ويواجهة 
باللامبالاة أو الاستهحان 


لذلك يقال إن الممثل الكوميدي يماني في عمله مشقة تفوق ما يعائيه 
ممئلو التراجيديا , إنه ينبشي عليه أن يقوم دائما بالباه: ثم الهدم, ثم البقاءر 
ثم الهدم. وذلك في ما يتصل بعلاقنه بامتلقي ومشاعره, آما ممثل التراحيديا 
فهو يقوم باليناء التصاعد التتامي طويل الأمد قبل آن يحدث هدم آخر أو 
يتاء اخر لشاعر امتلقين وافکارهم. 

وهنه الشقة التي یمانیها ممثل الکومیدیا الحقيقي يؤكدها ما کشفته 
يعض الدراسات السیکولوجية الحديثة من آن حوالى ۸۵ من ممثلي 
الكوميديا قد | إلى العلاج النفسي في فترة ما من قترات حيات !"1 إنه 
يتيفي عليه آن ينشر الضحك حتى لو كانت أعماقه غارقة قي اليكاء 

قد نمتير ممثلي الکومیدیا : من الناحية الظاهرية الخارجية: مجرد 
قائمين بالإمتاع والترفیه, فهم ينشرون سرحا حولهم: لك الوظيقة 
الاجتماعية لممثي الكوميديا تتجاوز هذه النظرة السطحية إلى حد كبير: 
اتهم یمرضون عليتا آنانيتتا وحماقاتنا وینقذوتنا من وجهات نظرنا القاتمة 
العتمة المتشائمة حول الحیاء(*۲ 

ویحذرنا «صالح سمدء - في کتابه المتع هذا من الخلط بين مفهوم 
الهرج ومقهوم الممثل الكوميدي, ويحدثنا كذلك عن تاريخ الكوميديا ونجلياتها 
عبر الشقافات الإنسائية المتتوعة. ثم یفصل في حديثه عن تحولات المهرج 
واقنمته وتحولات المثل الكرميدي وحالاته. ويستطرد كذلك في حديثه عن 
فمل التمتیل والعرض كوسيلة لحدوث هذه التخولات. 

يشحرك ممثل الكوميديا آيضا من «الأنا؛ يكل تقانصها الجسمية والنفسية, 
ويطمح إلى الوصول إلى «الذات؛ يكل حمالیاتها المكتملة والمبهجة والمؤثرة. 

إنه یخرح من هذه مالأناء. بكل ما عد تعاتية من كابة واسی واکتشاب 
واحزان, إلى تلك »الذات» الاخری, يكل ما تحدثه من «بهجة عفاجئة لدی ذلك 
«الآخرء التلقي الذي لا يكف عن طلب المزيد وهکذا یستمر الفعل الكوميدي 
طي تجولاته الدائمة من الأنا الخاصة بالممثل إلى الذات/الأخرى الخاصة 


تقديم 


» ثم إلى الآخر/التحن الذي هو الجمهور قي عملية 
“تفاعلية مستمرة: یسعی خلالها دوما للهروب من «الوت على المسرح»: أو من 
|الموت في مقاعد الجمهور»: وذلك خين تخزايد «آفاق توقمات» الجمهور. وتقل 
تلك «الإشباعات» التي يقدهها لها ذلك :الا خر الممثل» ذلك الدي يتحرك هنا 
وهتاك على منسارحتا وطوق شاشات السينما والظفزيون لديئا يشكل الي 
ميكاتيكي تمعلي يصطنع الضحك ویقتعر إلى الحياة. معثل ثقيل الظل. جُفْل 
من المعتى. والإحساس؛ والوجود؛ يصدق ذاته أو يخدعها, ؤيعتقد أن الامر 
كذلك بالتسبة ل ,الآخرين»- 


استجمع الدکتور صالح سعد خبراته المتراكمة كممثل ومخرج ومؤلف 
ودارس ومعلم لغن التمثيل: فققدم نا هذا الكثاب الجديد في یابه, المفيد 
هي موضوعه, املا من ورائه أن يلقي بعض الأحجار في يركذ اوشکت أن 
تصبح - في بلادنا المريية - راكدة آستة, بيتما هي في جوهرها شملة 
تحتاج دوما إلى التجديد - 


د. شاكر عبدالحميد 


الأ الآخر 
هوامش التقديم 


| #شاكر عبد الخميد ([111]) النفيل الجمالي دراسة هي سیکولوخهة الشيوق 
الشني. إلكويت+ المجلس الوطتي للثقافة والقنوى والآذاب. سلسلة عالم المرهفة: 
اليد 519 
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سيكولوجية تون الأداء [ترحمة: شاكر عبد الحميد) الكويت‎ )١١ ٠١ ( جلبن ویلسون‎ ۷ 
258 اشحلس,الوطني للثقافة والقنون والآذاب, سلسلة عالم المعرفة المد‎ 
المرجع السايق.‎ ۸ 


القسم الأول 


مفارقات مسدنبه: 


هه 


اترہ لامكل يكب 


الايمكليه أن يكونه, ولاند 
سنم ما هو عليه 
انه بمئل لكي لا برف 
بنقسه. ولانه یمرف نقسه 
أكثر مما بيني 
بسشل دور الابملال لأنه 


يسثل لاله سی سجن إذا لم 
مت 


وهل اعرف انا س تی 
ال و 
وهل مساك لستتة اتوقص 
بها عى التمثيلةل, 

المت كين 
"سارتر,الشوضی والعبقرية 


| ۱-السرحانیة: مفارقة التص - العرض 


الاصل في النسرح هو انه قن ششاهي في 
جوهرء. أي أنه فن شمبي؛ جماعي, يتتمي إلى 
عالم الفولكلور أكثر من انتماثه إلى عالم الادب 
ومن هنا إن أيرز ما يشير إليه مصطلح 
المسرحائية هو ذلك الدور اليارز الذي لميه يقاء 
الصرض السرحي على خارطة الفتون والآداب 
الإنسانية گتمبیر متي عن شوق الانسان 
الفريزي إلى القرح: وإلى الاحتضال كمساخة 
حفتوحة للمشاركة وللایداع الجمعي, وهو ما 
يؤكد استمرارية الجرح القدیم الذي اصاب 
الانسانية في قلب وجودها الملتثم باختراع الكتابة 


أيديولوجية 
فالعالم الذي تخلقه الكتاية. كثابة النص, 
پیدو مغلقا غلی نقسه؛ يتطلب قارثا ضمنیا 


حصیفا, يستطيع فك شقرات النص. ويكون قادرا على النشاذ إلى بان 
الدلالات والمفائي الثقافية الكامنة بين السطور. هبي حين أن العاهية 
فضاء واسع. حر؛ ومن ثم فالاتتقال متها إلى الكتابة إنما يعتي؛ بصورة ما, 
التخلي عن واحد من أكثر النمادج اليدائية أصالة وحميمية في التعییر عن 
وحدة الوجود البشري: وعن الضرورة الحيوية للاجتماع الإتساتي. وشي هذا 
تنمئل العلاقة المزدوجة التي يعمل المسرح على تأكيدها ياستفرار بين 
الماضي والحاضر (حيث تكون الحكاية الممثلة. والمنظوقة شفهيا, هي رمز 
الاضي المستعاد, غيما يكون الممثل الحي هو رمز الحاضر المستمرء أو 
پکلسات أخرى يكون هو تموذج تفعيل 151108 أو تحيين اماي وجمله 
حاضرا بالإمكان ...) 


والسرحانية .كما يقول أوجستو بوال ‏ هي تلك القدرة. او تلك الخا 
الإنساتية؛ التي تسمح للإنسان بمراقية تفسه هي اثناء قيامه بفعل ما| او 
بنشاظ ما '). وهي بالتحديد ما يجعل من المسزح مسرحا. فالازدواخية 
السرحية تنشأً يداهة بمجرد استخدام هان السرح وساتط تقئبة مادية 
لتجسيد النص الدرامي الطبوع, هذا الذي قد یخدعنا تظامه الشكلي الکتوب 
به (تقسيمات الحوار بين الشخوص, وتقسيمات المشاهد والفصول, وإشارات. 
الدخول والخروج,الخ) فنتصور أنه نسخة عمل جاهزة للتجسيد بمجرد 
توزيع الأدواز غلی مجموعة من الممثلين [ حسب الأوصاف الفيزيقية, 
والنفسية, والاجتماعية. التي قد يحددها المؤلف في مطلع مسرحيته) ومن 
ثم البده في نطق/إلقاء كلمات المؤلف, ووضع/رسم خطوط الحركة المسرحية 
الناسية للمشهد 6١ 50١١‏ ءا بحيث نضمن ألا يتخيط الممثلون في أثناء 
مرورهم فوق المتصسة؛ او داخل الاطار المرسوم للفعل التمشيلي. وهكذا لن 
ينقصنا سوى خشبة مسرح جاهزة؛ وظروف إنتاجية معشولة ليكون ندیتا 
عرض تام الصتع. جاهز للفرجة( 

وإذا كان هذا صحيعا في ظروف بداتية ما مقطوعة عن سياق التطور 
النوعي للضن الدراهي؛ أو حتى فى ظروف تحارية ما لا تعتى باي شيم سوی 
تسويق متمة الفرجة. ولو كاتت عند الحد الأدتى مما هو مطلوب مادام 
الجمهور/الستهلك يدفع. فإن الممارسة التاريخية 


للا ذائما حقيقة ما 


بتطوي عليه هئ العرص الدرامي من تعقيدات فنية. وتقنية يسيب من طييمته 


من هو الممثل....؟ 


المزدوجة ‏ ققي هذا القام تجد اتفسنا آمام اکئز من مفارقة؛ من الفارقة 
التي یحملها اللص الدرامي الکتوب قي ذاته, إلى الغارقة الاصلية القائمة بين 
النص الکتوب والآخَر الشفاهي/المرتجل, تم الفارقة الاکثر تعمقا وتحنرا في 
التاريخ الثقافي الإثساتي؛ وهي المفارقة القائمة بين الكلمة والقعل/الحركة, 
الصوت والصورة 

والسرحانية هي الثعبير عن الفارقة التي تتشا بقمل الأداء الدرامي, قي 
مقابل القراءة؛ فالنص المكتوب لا یگون في الواقع إلا خطایا مفلقا لا تفصح 
عله الحروف والکلمات المنظومة شعرا او نثرا, تلك التي قد لا تکون سوی 
وسوا أو مشاتيح سر تکشف لكل قاری - على حدة ‏ ما ورامها من صور 
وعوالم خيالية لا تهاتية تتراءی على جدران وجدته وصمته: فيما هو بقلب 
صفحات الکتاب المطيوع. ولکن على نحو غاشم كما يحدث في الاحلام» 
- بتعبیر ستائلافسكي!*! - في حين أن هذه الكلماث تعسها تصيح عالا 
شحسوسا, بمجرد تجسیدها ذاخل اطار مشهدي/سيتوجرافي بضعه مخرج 
بوآمنطة الممثلين 

فهنا تصيح أهمال الممثلين المرئية والمسموعة هي طريقة التاویل 
المفيولة جمعیا لما يحتويه النص من معان باطئة, وإشارات حَقية تقودنا 
إلى ذلك الكم المركب من التفاصيل والسلوكيات التي ترسم ملامع الكون 
الخيالي المختلف ‏ بالضرورة - عما نعيشه واقعيا؛ والقريب د بالاحتمال - 
مما تخیلناه من صور كامنة قيما وراء النص. وقي هذه الحالة قد تصيح 
جعیم نقسيمات وإشارات الکاتب بلا ضرورة عملية: إذ يكون الهم هو 


الكشف عن توايا الکاتب ومقاصده الخقية؛ اي عن الثقص الضمني, 
الكامن خلف الكلمات الظاهرة, 

قالتص المطيوع - التهاية - لیس سوى مدخل؛ او إشارة إلى نص آخر 
عتطوق ومتحرك؛ نص خي بشخوصه الثي تراها وتسمعها وتحس 
اتقاسها: وآلامها, وتسري في جوارحتا دمهتها, وضحكاتها , والأمثلة 
على صحة هذه الفرضية كثيرة ومتعددة. ویکشي أن نأخذ ‏ متلا - كلمة 


اندم الاح 


مثل «صیاح الخيره التي تكون مكتوية داثما على الصورة نفسها 
بالحروف ذاتها. لكنها تتمدد وتفتح دلالثها إلى عدد غيز محدود من 
الاحتمالات عندما تتطق يها شخصية فا فالتلفظ يالكلمة؛ او بمعتى 
ادق تجسيدها بالصوت والصورة. هو ما يقتح آمامها فضاء الدلالات 
القسيح. صحیح ان سياق التص المكتوب هو ما يحدد وجهة العنی الذي 
تتخنم الكلمة, إلا أن التجسيد هو ما يعطيها بالفعل معناها. حثى ولو 
جاء مخالقا لما اراده الکاتب 


وهكذا ... قان هذه السرحة 17640۳01184 (عن جائب كل من اللمثل 
والمتفرج) هي ما يجعل من الدراما مسرحا؛ اي فنا جماهیریا. لا مجرد 
أدب مقروء مقصور على فثة بمینها من الناس. وهي كمغهوم ٠‏ تتضمر 
شينا ما سحزیا. شديد العمومية؛ بل ومكالها ایضا ۱ ), ليله هو ما ينجم 
عن تلك المشاركة الجمعية المتمركزة حول تجسيد ما بعينه لصورة خيالية 
هاء وكائنا يصدد مشاركة طقوسية من أجل إخياء ذكرى ما. أو تكريس 
همل ما, يتطلب منا الاندماج في فكرة واحدة. وجسد واحد یجسهبا 
وحود الممثل قي هذه اللحظة بالذات قطيا للاهتمام: ومحورا للتركيز 

ومن ثاحية أخرى فإن هدا الاجتماع الطقوسي المنظم بين اشخاص قد 
۷ یحتممون اليوم أبداء إلا قي آحوال استثتاثية كالثورات از المشاركات 
الاجتماعية الكيرى. إنما يمثل تجسيدا حقيقيا للثمؤذج المثالي لوحدة 
المجتمع البشري والتنامه في العصور القديمة فيما قبل تقسيم 
المجتمعات وقيام الدول والحكومات. وقد يحدث أن يتحول نص درامي ها 
إلى ذريعة لكي يتجسد فوريا سيتاريو محاكمة اجتماعية یحاکم قیها 
الكل. جماليا على الاقل, فردا بعینه؛ زعيما كان أو قائدا سياسيا أو 
مبرزا . ومن ثم يتعدى المرض هتا اليعد النشسي والدرامي 
للمحاكمة: ليتخذ طابعا سياسيا يبحتاء يقوم على ميدا الحوار 
الديموقراطي من ناحية: ویسمی إلى العلثية من ناحية آخری دون 
عواقب قانوت 


أي 
فعلية يالنسية للمشاركين (اللهم إلا لو تموض الکاتب 
للمساملة قاتا يسبب هذا النص, ولكنه سيكون وحدء من ينال 
الجزاء۱), وهكذا تتحول لمبة الإيهام؛ او التظاهر التمشيلي, إلى تشاط 
بقترص الصدق, اژ یحاول فرضه على الأقل 


١‏ - من هو الممثل9 


وهل هناك من لا يعرف اليوم من هو الممثل؟ هذا الانسان الكوئي, العلم 
الممرف ب ءال» الشهرة, الذي تتقذى على متايعة آحواله المراجية: وتزواته 
وأخباره اليومية. صقحات مخصوصة من الصحف والمجلات واليرامج 
الفضائية: بل وصفحات الويب ‏ على شبكات الإئترتت ‏ هل يمكن أن يكون 
إنسان كهذا نکرة, أو مجهولا؟ 

- لكن هل یعوضه احد حقا؟ (سواء كان من تسأل عنه واحدا من متات 
الممظين الوهویین. الذین آمشعوا عن التحلیق في فضاء النجومية, او مُثفوا 
عنه. او كان على العکس واحدا من أولئك الذین هم ملء السمع والبصر, ولا 
يجد واحدهم الوقت الكافي لكي يسال مثل هته الاسئلة التي لأ معنی لها 
بالنسية له): بل هل يعرف هو تفسه حقيقة اته القائمة بل كل هاتيك 


التؤات/الشخوص التي اعتاد ارتداء أزيائها؛ والنطق بالسنهاء ويكاء احزانها, 
وضحك ضعکاتهاژ 


- هل هو كما يقال مجرد قرد لموپ, مقند: یستنسخ بالصوت 
والحركة ضورة ما في الواقع؟ أم إنه (نسان مبدع یقدم شيئا من روحه, 
على غير مثال سابق, حتی وان تمائل خارجیا مع شخوص تاريخية, آو 
واقمية تعيش بيئنا؟ 

- هل هو هجرد شخص يتظاهر بأنه شحصية اخری/كاي نصاب محترف 
اام طرف ثالث لا يملك إلا أن يصدق هدا ؟ ام هو بالفعل صاحب رسالة. 
يعي دوره کقدوة ومثال يتيع خطاه الكثيزون من البسطاء والسنج. لكونه سليل 
حرفة مقدسة جملت مله وسيطا بين عالمين: عالم الشخصية الدرامية, 
القادمة من عالم الخيال, وعالم المتفرج الباحث عن بعس الراحة والمتمة هربا 
هن مشاكل الحياة اليومية الضاغطة؟ 

- وهل هو. كمأ ييدو للبعض, ذلك المصابي المريض: الذي پخفي خلف 
يراعته في تقمص الشخوض الختلفة. اعراضا هستيرية كامنة وجدت: 
تضريقها الآمن فوق خشية السرح وأهام الجمهورة ام هو - على المکس - 
فان واع یعزف يمهارة توتة الشاعر المركبة على أوناز اعصاینا المشدودة: دون 


أن يحسي «ولو يظل من تلك المشاعر.ة 


- من ناحية أخرى ألا يجسد هذا المث العانش في دائرة السحر (اللوتة 
یالاضواء ومساحيق التجمیل والظاهر المزخرفة للحياة وقد آعیدت 
صیاغتها جماليا) صورة الآخر التي تدعونا نحن الجالسين في العتمة 
والصمت. لتصديقها؛ ومن ثم للتماهي معها: بل وللاعتراف - أحياتا - 
یانها صورتنا أيضا في مرآة الخيال؟ قمثل عدا النوع المحيب من التواطق, 
الذي یجمل من العرض التمثيلي لعية سيكولوجية مسلية. هو ما يدفمنا إلى 
قبول ما يقدمه لتا المثل. حتى ولو كان تشخيصا لبعض الیول السلبية, 
وكأنه تجسيد لیم الیول الكامئة تحت اعتاب وعبتا, ومن ثم تراثا نمتثل 
مطمتنین لما يجري لثا من تطهير :اذئدالاة© من مثل هذه المشاعر السلبية. 
مثل الخوف والشفقة. أو الرغية قي الانتقام, والتلذذ برؤية مناظر الدم 
والفثل.., إلخ. بل نتا لا ثلبث أن تصقق له حالما بنتهي من ادائه: وقد 
امتلأنا بشحنة غامضة من الفرح المطمئن؟1 

اليس من الممكن آن تمثل علاقتا يه والحال هكذا ‏ وجها من وجوه 
علاقتنا الأصلية يخافية شمورنا, فيكون المثل بعنرلة الوسبط بين الوعي 
واللاوخي: أو بين الأنا [الظهر الخارجي التحقق للشخصیت): والدات 
(صورتها الداخلية الساعية تحو التحقق)؟ وبالتالي يكون تعلقنا به طبيعيا 
وخاصة بالنسبة لمن هم دون النضج النفسي, حیث تگون العلاقة بين المالیق 
الداخلي والخارجي جد ملتبسة. فیصیح تملقهم يالممثلين والمثلات هوسا 
اسطوریا إذ نتحول لمية الإيهام التقليدية إلى ما يثنيه الاغواء؛ ویصیح الممثل 
هتا هو القوي, او النوم الفناطيسي بالمصطلع التداول؟ 

- ويا مئل الا يكون تعلقنا بالعثل - من جهة ما - إحدى بقایا تعلقنا الفريزي 
الفامض بالنمط الاولي/السداثی ۶ (البطولي)؛ هذا التعلق الذي 
یستمر طالا بقيت الات يحاجة إلى سند. أذ تقوية, لا توضرها إلا تلك الأرواح 
الحامية :300:00: التي اخترع البشر صورها بدائل رمزية عن القوى الخفية 
المسيطرة على الکون؟ 

- ولو رضيئا بالتوصيف الآوني للممتل باعتباره الوسيط بين طرفین: التصس 
والجمهور. أو كما يقول ياقي؛ «لاعب الدور. او مجسد الشخصية (الشخص]: 
مركز القلب في الحدث السرحي... - فهو الرایط الحي عا بين مولف القص 
والدلالات الإخراحية والجمهور التلقي, فهنه الهمة الصعية هي ما یضعه : 


اس سو سوبي 


عير تاريخ المسرح ‏ مرة في هيئة المعبود والمشعود الساحر «المتل العظيم» 
ومرة آخری قي وضع النیوة احتماعیا: مع قلیل من الخوف الغريزي تجاهه., 
«قهل كان ليكتفي هو بشفل هذا الدور الملتبس فيظل مجرد وسيط يف في 
اللامكان. عتبة او حسرًا یچتازه العابرون من وإلى العالمين: الخيالي والواقمي, 


؛ تلك الرمال التي يصنعها تيار الوهم, الذي 
الشخصيات الحبالية. الزائلة: الفاتنة بالطبع؛ والتي یتشمص آدوارها, فيصبح 
يعدها «لا احد؛ , على خد تعيبر سارتز. ,أي ذلك الکائن الذي لا يتوؤقف عن 
التحليل, والذي يمثل حياته ُفسها, رف على ذاته, ولا يعرف من 
هو.,,!". كما لو گان قد تحول إلى مجرد مرآة. أو «ظل مسکین يتوهج ساعة 
ثم یتطمن, ۲*۱ 

وإذا كان من المکن القول إن هذا الشخص التوحد. هذا البلا احد؛ هو 
پالدات الشخص الناسب لشفل دور الوسيط ما بين المرثي واللامرئي, بين الواقع 
وها وراء الواقع (كما بحدث غالبا ي حالات النوم والفيبوية. وکما كانت الحال 
في الديانات والمارسات السحرية القديمة, وفي عملیات انتتویم الفناطيسي, 
آوعملیات الاتصال بالقوی الخفية, ويارواح الوتی/۳۳: فهل يصح اذن الفول ان 
هذا ال «لا أحد» یکون غاليا افضل المشین موهية. وكائما هناك قاعدة تقول إنه 
كلما امحت شخصية المثل. ازدادت قدرته على مفارقتها يسهولة إلى الشخوص 
الأخرى المظلوب تجسيدها؟ أو حسب صياغة دیدرو - ٠إن‏ الممكلين لا 
بستطیعون تمشیل كل الشخصيات إلا لألهم بلا شخصية! *)...؟! 

والا فمن يكون المثل/الانسان الواقف فوق العتبة الفاصلة ما بين أزواج 
متيايتة متتاقضة . ظاهریا . قمن الازدواج بینه وبين الشخصية التي یمثلها 
إلى ما بين الشخصية المثلة والأخرى المكتوبة. وما بيئهما (الممثل 
والشخصية) وذات المثلقي غير القادر على الامتناع عن الاندماج أو التماهي 
معهما .. حتى نصل إلى الفارقة ما بين ذات التشرج المطمثن إلى ما يحدث 
أمامه لكوته لعبة. أو وهسا, وبين نوازعه الباطنية:؛ التي قد توقظها الحالة 


[*) كما يتول ماقنة يمال مسرحية کسیر الما سم س اعابت 
اد مثل الا لون سر لوق 


مال كوتة الأنيان الشرقية اقا أ, أزائلالبماقيل: اسم قبي 


الدرامية من عرقدهاء آو تفویها - وکانها «عقريت موت!*)۱*- فتیدا شلد 
التوازع الستشارة قي التململ, وقد تصل إلى حد الهیاج: ولا تجد لها مخرجا 
إلا المثل موضوعا للإسقاط (أليس المثل هو من ایقظ الارد. بل لعله هو 
a‏ تمعمط ما هموي ° تقس ة5). 

ولتتدكرعنا ‏ مشلا حالة الأطفال الذین يهزعون إلى تنفید ما يشاهدونه. 
من آفعال الأبطال على الشاشة. حثی ولو كان هؤلاء الأيطال مجرد عرائس. 
أو رسوم كارتونية, مثل شحصية «فراقيرو, (القأر السوير) التي ظهرت لفترة: 
صاحيتها غدة حوادث طيران بعض الأطقال من النوافذ تقلیدا للشخصية! 
وایضا شخصية ٠سويزمان»‏ تفسه. وکل من على شاكلته من الابطال 
الخارقين... ومن تاحية آخری فقد يرتد السحر على الساحر. قيما تسمع 
عنه دائما من حالات التعلق الهوسي لبعص صَعاق الشخصية. أو المرضى 
النفسائيين, بالممثلين والسئلات, وها یستتبعها من مطاردات ومضايقات قد 
تصل إلى حد التحرش المؤذي. 

ههل تفلح بمثل هذه الأسئلة التي لا تنتهي - قي الوقوف على اعتاب کهف 
الظلال الذي يخرج علینا منه كل يوم عشرات وعشراث الممثلين؟ آم آنتا قد 
نجد انفسنا - ایشا - نيتمد تدریجیا عن الحدود الثقنية/الحرقية لعمل 
الممثل؛ حيث نصیح وجها لوجه آمام التناقضات الأولية الثي بواجهها قن 
العرض عموما؛ والعرض التمثيلي الدرامي خاصة (في حين یجلس أصعاب 
الفئون الاضری - الآدب والفن التشكيلي والوسیقی - هي ابراجهم الفاجية 
مترفمین عن تلك الواجهات الباشرة مع الجمهور)؟ ولا غرو فهذا الفن قد 
ترعرع اصلا في تلك الساحة الرمادية الفاصلة ما بين قدس اقداس آلعید, 
وساحة السوق! وهي مساحة التتاقض, أو الحدل الذي يؤل كلية الوجود ما 
بين القدس والدنس, السماوي والأرضي, الثالي والواقمي؛ الخیال والحقيقة. 
الروح والجسد, الشعور واللاشمور .., إلى آخر قائمة الفارقات التي لا تنثهي. 
والتي يحيا السرج علیها, ویموت لو اکتفی يالحياة على أي من ضفاقها, كما 
تزکد مسیرته التاريخية دوها! 


)ریت الو ملع سكول سيم بالتخسيا الدوية ياس وید منها. تال الشحسية التي لهرت في 
فيكم أورفيه ا جان کوکتو: آو تخسية حلكة الب في التاق اشرو اوت لر م هد می شموض |السيرميات نش 
هه هي رخ الشمسي لسري وسثيةتتها مس الحسبات اون يعو الرحال بحلارة این لبھویں مهم ای 
(وة] Ae‏ حوا اسطورن هس تمك مودوج , يتعرلد ھے كلا الآتدافن هنا 


عن هو الممثل..-؟ 


ولکن السؤال لا ينتهي... فالمثل الذي نعدم له ها هنا واقت غلى 
المتبة القاصلة ها بين عا 


يقتش لتقسه عن هوية؛ او | 
بعض الامتلاء في مواجهة القدر القامض الذي يكابده هذا الفن (الذي 
يضرب يجنوته مشات القتیان والفتيات كل يوم: فيتطلقون باحثين عن أول 
الخيط الممتد إلى سماء النجومية وا 
الجمهور الذي قد يصل تعلقه يممثل, آو ممثة ما, حد الهوس) يبدو : وکما 
تتخیله في قلب تلك الآضواء الأسطورية الملوئة ‏ ضَائعا لا يعرف موضها 
لقدمبه, وکاله متماد مع أوديب في هذياته + 


اقترافه الخطيتة من غير وعي, کانه صار واحدا من بين تلك الشخوص 
التي یقدمها هو لتا عادة. والتي تفثح آمامنا آفاق التأویل اللانهائية عند 
السؤال عن ماهیتها (الأوديبية. أو الهاملتية: او اماکیشیة!*1... (لغ). ومحاولة 
قك رموزها الفامضة؟ ولعل هذء الحيرة الوجودية هي ما يدهع ببعض 
الممثلين والمثلات في نهاپات مشوارهم الفتي إلى اعتزال الشن؛ بل والحياة 
تفسها, والدخول في حالات إنفصال طوعي عن الوجود, وعن الماضي.. 
ماضیهم الفني بالذات! 


 *‏ التقعیل... والتفعیل 


إذا كنا قد رأينا المثل. في الصفحات السايقنة؛ نساحرا يلعب دور 
المغوي هي حياتنا. طلماذا لا يصيع المثل نفسه ضحية الغواية. وهو 
المفتون بهذه اللعية, آو المضروب بها؟( خاصة إذا قبلنا وجهة النظر التي 
تغول: ١إن‏ عنحسر الهديان قي المسرح هو سر فتنته التي لا تقاوم؛ على 
الأقل يالنسية للسمشين الذین هم شي أواخر مراهقتهم ‏ قشعلا او 
مجازا ٩"!‏ وقد قدمئا (جاية المعثل کین؛!**) فیما هو يصرخ هاذيا في 
وجوهنا بالاجابة/السوال, وقد باث غير مدرك لسر تعلقه الشديد يهده 
الحرفة التي تضعه في أحايين كثيرة على حد الجئون: وإنها لاجابة 
جديزة بواحد من آولتك المصاييين المشادین الاسترخاء والنوح على 
أريكة التحليل التفسي١‏ 


(») بسمة ات انسماء الا 
(«») عدر س‌حید سارت کی الحتو والسقرية 


انا الاجر 


وقد يقري مثل هذا الممثل المحلل التفسي كعالة بيئة من حالات 
الیستیریا*. التي يمكن أن يميز فيها بوضوح هلامح العرض الدرامي 
الآنفمالي: الذي تلجا إليه الشخصية الهستيرية: عن أجل انتزاغ القبول 
والاستحسان من الجمهور ... «فقي هذا الإعجاب الجمعي إشباع لشخص 
لع يلاق القهم والتقدير من آسرته. ويالتالي ليس لديه اقتناع داخلي يانه 
مقبول ومرغوب لشخصه !"أ ومن ثم فهو يلجا في حال امراهقة هذه, 
إلى ارتداء كل أنواع الأقنعة والأدوار التي ینامل قي آن يحصل بها على 
رصا الآخر ‏ وهو ما يتماس تقريبا مع الطابع المزدوج لشخصية المثل 
مع الفارق 5 

لک الشخصية الهسثيرية هي , في التحليل اللهائي , ذات مزدوجة 
انقسمت على نفسها دفاعا ضد العزلة, والاكتئاب. والشعور بالهزيمة 
أمام الآخر, ومن ثم فانها تلجا إلى تقعيل 00 ۱۱6۱0۵ او 
0/5۴۲۵( ۲۲ (کما يسميه قروید), هواجسها وظنونها: أو علولوجها 
الداخلي. بواسطلة العرض ائیاشر. الرئجل, امام جمهوزها الخاص, كما 
تفعل - آیضا - الشخصية الفصامیة. الشاردة, في استخدامها للحلم 
بدیلا عن الواقع! ومن ثم فائه من عبر الجدي التوقف طویلا غتد تلك 
القارية الزعجة, فما تقوم به الشخصية الهستيرية من آفعال فو في 
النهاية تشاط واقعي لا إرادي ‏ وان كان غير سوي - ولیس تظامرا 
خیالیا: مقصودا: يقرض القرجة مئل عمل الممثل على الملصة. آو امام 
الكاميرا ۰۵:60606 8]158. فالمريض العصبي لا يعكس في اعماله سوق 
عقده الشخصية, بيتما يكون القئان مسؤولاً عن عرش أفكار الؤلق, 
واللخرج؛ وما تتضمته هن اتجاهات إنساتية عامة. وعقد جمعيةا"!؛ ومن 
هنا بمكن القول إن التحلیل النقسي قد لا يكون بوسعه (عطاونا إجاية 
جمالية خالصة, لوجه الفن, 


أه) مستيري ام هرد جوف از افاج ات 


عن هو الممثل ...؟ 

مثل هذه الأحاجي السيكوتوجية قد لا تزيد السؤال عن ماهية المثل 
إلا تمزقیدا: وكاننا معه بين يدي أبي الهول, في أسطورة اوديب الإغريقية: 
بلقي غلينا بأحجية جديدة, عن سر الكاتن المتحول, المتجسد في أكثر من 
صورة: والذي تکتشض في النهاية أنه ليس سوی «لحن» في الرآة: ومکذا 
هإن هتا الستل/الانسات الباحت عن هوية. بواسطة الفعل التمثيلي: هو من 
تحاول تقسیر اللفز (النيوءة : اللعنة) الذي یشواری خلف تملقه الفامضی 
بفكرة المرض, هو تعلق قد بیث قلقا مورقا يفسد عليه وعیه بعقيقة 
موهیته | 
فاقة 


قد تبدو له؛ فقي خال اليقين الساتج؛ مجرد صورة خارجية 
مفرية: وصوت آسبر جميل. يجعلان مئه عارضا متمرگزا حول ذاته 
لا يشغله شيء سوى عشق الظهور أمام تلك المرآة الكاذية ‏ مرآة النجومية 
- التي تمنحه لة الفرور المايرة, وقد تظهر موعبته تلك نفسها عند البح 

عارية إلا من حقيقتهاء تدعوه ليرتفع بها محلقا بين السابقين من الفنانین 
العظام الدين آشملوا بمؤاهبهم الفذة مصابیح الخلود: فيكون عندئذ مظه 
هثل الشاعر الذي «يتحدث على عنية الوجود» ‏ يتمييز بشلاز - من یمتحنا 
خلاصة الحكمة, ويملمتا كيف تعيش وجودنا الحق, عندئت يكون الفعل 
التمثيلي - بحق - طقسا مقدسا من طفوس العبؤز من حال إلى حال, من 
حال الجهاثة إلسى المعرفة: من الظلمة إلى الثور: من الطفولة إلى 
البلوغ والتضج. 

قالتمثيل ليس مجرد الوقوف والتطق بكلمات بطرق معینة: والحركة 
قوق متصة ما أو امام عدسات تضوير فقي دیکور محصوص: ولا هو عجرد 
البكاء يأصوات مرتعشة, وتحريك عكلات الوجه بطريقة مؤثرة. لکنه 
عملية إبداعية متكاملة تعتی بإظهار ما یکمن وراء النص الظاهر - الکتوب, 
وذلك في سياق ممارست. تکاد تكو علاجية. تهدف إلى تطهير المشاهد 
هن مشاعر ممینة- كما يمكن القول إثها ممارسة وجودية (تفسبية. 
اجتماعیة) متميزة. تتضمن في جوهرها سلسلة متصلة من التتاقضات 
الظاهرية الممقدة التي تجمل مئه أككر موضوعات الفن السرحي صعوية 
بالنسية إلى أي وصف تيسيطي.ء لا يتجاوز الستوی العام في التجرية 
القنية, وأيضا بالتسبة لاي تحليل نظري متعال على میدان. الممارسة 
العملية. يل وحتى يالنسية للتحليل التخصصي. شيق الافق, عتدما 


الات اکر 


¥ يستطيع تجاوز حدود الضطلح التقدي إلى آقاق العلوم الإنساتية المغنية 
بالیحت شي السلوك الإتسائي والنقس الائسانية: وفي المادات والتقاليد 
الاجتماعية. والتاريخ الثقاقي والفولكلوري للشموب الختلفة, 


4 - ازدواجية الممثل... او مرآة الخيال 


ان محاولتنا هذه لتناول هتا القن یالمرض وانتحلیل لا يمكن لها أن تیدا 
الا من هتا آي مما ينطوي عليه فن المثل من |شکالیات ومقاهيم هي ما 
جعل مته موضوعا سهلا ممتتعا كما يقال . وهي , من ناحية آخری , 
الإشكاليات نقسها التي تراکمت عير التراث النقدي القريي, يدءا من ارسطو 
في كتابه «فن الشمرء وحتى آخر إصدارات المطابع الحديثة, قما يالك يتا 
نحن الناقلين للقن السرحي برهته. نصا وعرضا, عبر وسيط كثيرا ما يكون 
جائنا هو الترجمة: 

هعمل العثل ييدو بالفعل داتیا وشخصیا إلى آقصی حد, لكله 
آيضا . وعلی الرعم من ذاتيته وشخصانیته تلك (بداع شنرطي, 
صحدود بالظرفية السرحية أو التقنية الالية التي يعمل من خلالها, 
علاوة على كونه ليس قردا مطلق الید, قهناك نص الکاتب: ؤرؤية 
الخرج؛ وهلاك مجموعة الفتائین, والفئیین؛ الآخرين الماملين ممه شي 
تشكيل حطوط الشبكة الدرامية المعقدة: وحن هلا قد يكون من 
الصجيع أن الكتابة عن عن الممثل ليست الا تأملا ذهتيا مجردا؛ او 


يرا انطباعيا عن حالة مخصوصة لتوعية بعيتها من الممثلين 
لا نرى مما يقدمون سوى الثتائج النهائية. حيث قد يغيب عتا - 
والحال هکذا . الجائي الأكثر غنى من ظبيعة حمل المثل, بما بحويه 
من مؤشرات وميول سيكولوجية مركبة؛ ومن موروثات اجتماعية - 
تازيخية تشكل بطابعها علامات الثميز الشخصي ما بن همثلين 
مختلفين في بيثات ومجتمعات متبايتة - 

چام ایی سل ایی عن تل ال همم 
لشواهده الیقاء الا مع بدایات القرت المشرین: الذي شهد التطور الهائل 
لهذا الفن. مترافقا مع ظهور التجزات العلمية التقنية التي ساهمت سواء 


من هو انفعض ر 


هي تطوير آدوات المَن السرحي نفسه: أو قي اختراغ وساتط فنية جديدة 
العيرض آداء الممثل؛ ومن ثم حفظه وتسجيله. ققبل هذا عا كان لأحد أن 
يستطيع رصد وتسجیل أداء المثلين المخظفين عبر العصور, ولم يكن ما 
يفدعه الممثل بالتالي سوى تشاط إيذاعي وقتي, محدود بحدود العرض 
الحي: لا يليك آن ينتهي. لكي یبدا من جدید, مختلفًا بالضرورة في كل 
مرة عن سايقتها 

وعلى الرغم من هذه الامكانية, التي أصبحت بين ایدینا: فما أكثر ما يقوم 
الممثل نفسه بتضلیلنا حين نطالیه بإظهار حقيقة دواقعه. والتفكير في سا 
يجري بداخله من عمليات نفسية حال أدائه لشخصية معينة, إذ قد يكون هو 
بالفعل غير واع بما يحدث داخله. قتحن في الثهاية آمام حرفة عملية, 
تشترط المهارة التقنية قبل كل شيء, آز هكدًا يراها اغلب اصحابها من 
الممظين المحترفين: الذين قد لا يعنيهم کثیرا فهم ما يدور فيما وراء الصورة 
الظاهرة للأداء 

ومن ثم كان من الممكن الا نجد دوافع عميقة للافتمام بحرفة الممثل. 
ووضعها في مختبر اليحث العلمي التجريبي لو لم تكن مقترتة بالتراث 
الدرامي. الذي صار ديوان الإنسان المعاصبر (مع الأخند في الاعتبار الدور 
الذي تلعبه الدراما التلقزيوتية. والسيئما الیوم في حياة الناس هي 
جميع احاء المعمورة). فالقئ الدرامي هو السجل الأقدم للحياة 
التفسية ‏ الاجتماعية للإنسان الفريي, آو هو ديوان الرب بالنظر إلى 
التاريخ الطويل للمسرح الأوزوبي. ومع ذلك فإئنا تجد عهودا كاملة. كان 
فن الممثل قيها شيئا تافها أو مسئهجنا لا لشيء إلا لانه غاش هكذا 
غي الفراغ قي عياب الشص الدرامي (مشال كوميديا الفن. الإيطالية , 
ACOMEDIA DEL ARTE‏ 

فالكتابة عن الفن التمثيلي قد تاخت في الواقع اکثر من اتجاه, فيي اما 
أن ثكون كتابة حرفية/تقنية متخصصة تبحث في متهجية الأداء والكيقية 
التي یتوسل بها الممثل لاعداد وتنمية إمكاثاثه الإيداعية, أو 


بتاء دور 
معين::. وإما أن تكون كشابة تاريخية . ثوثيقية تعنى برصد شاه الفن 


التمشيلي ومراحل تطوره كجزء شمن عملية التطور الغتي والششافي 
التاريخية (مثال الدواسات المختلقة عن الكوميديا القتية الرتجلة كمرحلة 


من سراحلل تطور الفن السرحي وغيرها..). أو تكون كتأية ذاتية يرصد 
يها معثل ما أو غيره ذكرياته ويقدم تصائحة للأجيال الثالية من المتلین 
فیما يتعلق بغتون الحرظة. 

وكما تشير العتاوین القرعية للكتاب الحالي: فإن القضية الأصلية, 
الثي نطرحها هتا على بساط. الیحت. هي الصوزة الرآوية, الخيالية 
للفن الت‌تيلي, التي تجد أبسط تجلياتها في القول السائر إن السرح هو 
مرآة الواقع: بالنسية للمتفرج الذي قد يدقمه السام عن الواقع المعيش 
إلى الولع بكل ما هو صورة, او محاكاة لهذه الحياة. وكاتما يسكميض 
بالصورة المصنوعة, الخيالية. عن اليديل الا خر القاسي للحياة.., الموت. 
آما بالتسبة للممثل فالقضية هنا هي تلك الازدواجية المركية؛ ازدؤاجية 
#الأصل , الصورةه: او «الأنأ ‏ الآخرء. ۱ 


تستهعي سلسلة متعاقبة من 


الفارقات التي يثيرها (بداعه لدوره تجسیدا الشخصية ما: على متوال 
المثل . الشخصية؛ المثل . التلقي, الشخصية , التلتي, النص . العرض, 
الكلمة - القعل؛ التقين ب الچسد ...ال 


هته القضية الاشكالية: هي أحد الداخل أو الاحتمالات؛ التي نزعم أتها 
المداخل اتصحيحة إلى عالم العرض الدرامي القائم على المجاز #لامسهالم 
تقنية؛ والدي يعتمد ‏ پالتالي - على ميد الحوار او التمددية: فالجاز 
النمثيلي هو عقدة الإبداع المسرحي المحورية: التي تمنحه ألق التطور حين 
بتوصل إلى فهمها طيمتلك سرها (سر الهنة). والتي تمنع عنه هذا الألق تفسه 
إذا ما حاول التفاضي عن وجودها إما عن جهل أو تجاهل. فالاصل في مهنة 
المثل ليس هو التمائل. وهو ما قد يبدو ظاهريا, بل هو الاختلاق, 
و«الاختلاف في الأصل هو التراتب, اي العلافة بين قوة مسيطرة, 
وقوة مسيطر علیها: بين إرادة مطاعة. وإرادة مطيفة,!*). فهذا الاختلاف 
بالذات هو ما يمنح ضن المشل معتاه فمعنى شيء مأ هو العلاقة بين 
هدا ألشي»: والقوة التي تستولي عليه" 
والأزدواجية هي الصفة ١‏ ي نطلقها عادة على الخالة التي تجسع 
شيئين مما. الاصل والصورة. في زمان ومکان واحد على الرعم من آنهما 
قد یکونان, أو یظهران, كنقيضين. وبالطيع فالثال الواقمي الأوضع لهذا 
المعنى هو المرأة, التي تجسد تموذج المشابهة عبر الاختلاف؛ هي ما يعرض 


فن هو العمقل..١؟‏ 


لنا الواقع بواسطة القلب, ومن ثم ما يرتبط بها من ظواهر مثل ظاهرة 
الانمكاس, آو الاسقاط, التي لعبت نورا كبيرا في الفكر الثظري للفتون 
التجسيمية بصقة عامة. يداية من آقلاطون: وحتى ليرثاردو 
دافن ي “يجب أن تتعلم من الرآة...»: بل وإلى عصرنا هذاء عصر الصورة, 
الذي یحاصرتا بكل ألوان اليث الفضائي القاتمة جميما على 
تقنيات الانعکاس. 


ومن هلا نلحظ ما اختص به الفنائون وفلاسفة الجمال المزآة من 
أهتمام في بحث وتحليل الصورة الفتية متذ القدم: بل إن بعضهم قد هب 
إلى اعتبار اختراع المرآة الزجاجية, واحدا من أهم خطوات التقدم اليشري 
نحو فهم الذات الإنساتية يصقة عامة؛ ومن هذا قول لويس ممقورد؛ »إلى 
الراة كان لها تأثیر كيير في تمو الشخصية وتطورها | وأيضا قي مفهوم 
«الذات» نفسه: ولم یتحقق ذلك التأثير بشكل ظاهر وعلى تخو جثري إلا 
في القرتين السادس عشو والسابع عشّر...( ۱ , وهي الفترة التي سبقت 
التطور الجتري في الفن الدرامي, التمثيلي, والتي شهدت ائيثاق ما يمكن 
تسميته بالجذور الفلسقية الأولى للنظريات الغربية الحديثة في قن المثل. 
حيث كان مسرح الجلوب الشكسبيري لا یزال پردد أصداء جملة هامات 
الشهیرة! إن كل مبالفة في الأداء تتجاوز الفاية من التمثیل. الفاية التي 
كانت ومازالت أن نعكس الحياة في المرآة.. ٠1.‏ 1 

#يمكن القول إنه ومنة الك الحیل أصبحت المرأة, كاداة تقلية وكمقهوم, 
من اخص لوازم العمل التمثيلي. ويخاصة:فيما يتعلق يما يسمى بمدرسة 
الحرفية الخارجية. التي يتصب اهتمام الممثل فیها على ريسم الملامح 
الخارجية للشحصیات التي يمثلها , فكما يكتب واحد من اهم ممشيها وهو 
كوكلان الاکیر, يصف عمل ممثل آخر هو (لیسویر] الذي ,کان لديه ها 
يشبه القرفة السرية حيث يعلق النوافد, ويسدل الستائر, ويتفرد بنقسه مع 
علايسه وشعوره الستماوة وتجهيزاته كلها: وهناك كان يجلسى وحيدا أمام 
المرآة ليضع في ضوء الصیاح القتاغ على وجهه- كان يضع عشرين قاعا, 
لا یل عى متات من الاقنعة حتى يعثر على القناع الحقيقي || 
عته .۳۷۰۰ وان كان هذا يشبه ‏ في الوقت نقسه ما كان للسرآة من دور 
ي المسوح الشرقي, وخاصة قي السرح البايالي, الذي نغتمد بشکل 


موسر 


آساسي على الاسلوب الئزييئي الصرف هي تقدیم آنماطه التمثيلية الثايتة, 
حیث يستخدع المثلون ما يعرف باسم غرقة الرایا, التي یقضون ییا 
الساعات الطوال بقرض التامل؛ أو المایشة(*! 

وسِدو أن تلك الخاصية: الزدوجة بطبیعتها: التي لاحظها الانسان عتد 
القدم کسمة ملازمة السطوح الطبيعية قي علاقتها بلمية الظل والنور. كانت 
هي المصدر الأول الذي تعلم منه لعبة الحاكاة المثيرة: بما فيها من تضمینات. 
منحرية. آسطورية: «فالصورة المرآوية یمکن اعتبارها كما لو آنها تقطة التقاء 
بس الادي واللامادي, أو «عتبة وسط؛ تقوم بين عالجن: عالم الاأجسام وعالم 
الأرواح؛ يتم عیرها الانتقال من آحدهما إلى الآخر؛ كما يمكن من خلالها 
تحول احدهما إلى الآخز, ذلك لأن الصورة المزآوية تتمیز اساسا بأنها «خیال 
عيني؛ او واقع لاواقمي ٥,‏ 

ومن هنا يتسع العتی المجازي الذي تحمله المرآة بالنسبة للقن التمثيلي: 
ويتعدد ليشمل أكثر من مرآة فمن السجر الأسطوزية؛ التي رآی فیها 
الإنسان القديم آفعاله تكرارا للشعل الالهي. إلى المرآة الكوئية, التي لم ير 
فيها أفلاطون العالم إلا انعکاسا للمثل العقلية؛ ومتها إلى مرآة الطبيعة؛ 
التي رآها شکسبیر؛ ومعاصروه: المعادل الفضوي للتکوین اليشري يكل ما 
فيه من طبائع وآخلاق, حتى تصل إلى مرآة الإنسان, آو مرآة الواقع, حيث 
لم يعد إنسان النهضة الحديثة يرى في الكون سواه هو نفسه, مع ازدیاد 
التزوع الفردي المصاحب للسيطرة الشاملة على الكون والطبيعة: سيطرة 
العلم. او المقل اليشري, 

ولکن ما الذي نعتیه يمصطلع الازدواجية الیوم؟ وما القصود من 
استخدامه في سياق اليحث في الفن التعثيلي: ولیس في مجال القلسقة او 
الأدب حیث بتطوي على دلالات مباشرة تم التعارف علیها مذ القدم؟ وهل 
یعکن أن تمود الیوم للمعولة اليدهية تقسها التي استخدمها الفلاسقة 
القدماء قي تحلیل طبيمة عمل المثل: بعد كل ما تحقق عملیا من إنجاز 


(*) امسا هلا ى مسطالعي:الشال,الناشت: دق على الم تمه عي بيت الشامل لزق اللقاضي 
لوقي هي حنب ترط المديشة ار ال 


الشرفي الاح الفربي. وغو سا ستقرق إلبه هي فصول لته مى اناد ومن ماحية 
sf SPEED UN Ri‏ 8861/8611 .سكن ا إل السيب مما 


الات وانتادل 


من هو الحمثل...؟ 


علمي هي هذا الجال, وي الجالات الاخری التي تعمل على دراسة النقس 
اليشرية وسلوکیاتها بوجه عام آو في علم تقس الایداع بصقة خاصةة 
لقد شثنا آن نستخدم. في القصول التالية, كلمة ازدواجية: مصقة عامة, 
کمرادف, آو كبديل أحيانا؛ للمصطلح الأكثر استخداما: 8484014 أو 
المفارقة: لأسباب عدة أهمها: الابتماذ قدر الإمكان عن مجال الأدب الذي 
تدج اليه مشطلع القاركة تد هریم 
من الصعب التخلص من الإحالات غير اللقصودة إلى ما هو أدبي في الوقت 
الذي تحن فيه بصدد اتجاه مفاكس تماما وهو مجال العرض الدرامي, حيث 
يتهض هنا مفهوم المسرحة 7115۸7۸۴1۲۴ في مقابل مفهوم «الأديية, 
السائد على ساحة النقد السرحي العريي الت والكلمة PARADOX‏ 
[مفارقة ‏ آو تناقص ظاهري) في أصلها الإغريشي تتالف من مقحلفين: 
۷۵ أي ضد. و0623 بمعنی الرأي. فیکون معناها الدلالة على ما يخالف او 
یتشاد مع الرأي الشائع. وقد استخدم اللپلسوف الوجودي؛ الولع 
الفارقات اللفوية, كيركجارد هتء الكلمة للدلالة على اللامعقول؛ وهو 
بقول: «(ن المره كلما اشتد ميله إلى الجدل الفتيف؛ وجد كثيرا من امثلة 


يقو 
المفارقة في الطبيمة, ۲*۱ 

ومن المعروف أيضا آن مصطلح الازدواجية:؛ أو المفارقة 1۸0۸۷ بمعثى 
آخر (التورية الساخرة)؛ يستخدم قي مجال الأدب للإشارة إلى أسلوب 
مين هي التعيير يبدو متناقضا في ظاهره, ولكنه يحمل في الباطن شيئا 
من الحقيقة التي تصبع مؤكذة بضعل هذا الشكل غير المألوف. واللامتوقع 
من أشكال التعبیم: وليس هذا بيعيد عن المعنى المقصود في مجال السرح. 
فالسرح نفسه هو «توع من تقليد يعمل مشارقة/تورية '18011, حيث يكون 
الشاهد . من مقهد مريح في عالم الواقع . قادرا على النظر إلى عالم من 
الوهم (قیری العالم من عل)...:!'!, وهي خاصية قد لا يتغره بها السرح 
وحده دون بقية الفنون الأخرى؛ قالفنون جميعها تقوم على تلك الفارقة 
الأساسية التي تميز عالم الخيال قي مواجهة الواقع. 

لكن الممثل ليس کالادیب أو الرسام, أو المؤلف الوسيقي, يعيش في 
يرجه الماجي؛ صومعتة الخاصة. حيث ييدع منفردا مغ آوراقه وفرشاته او 
آلته, ایا کانت. فهو یعمل, آو بیدع: فوریا امام اعيت الئاس وكذلك الحال 


الاک الاخر 


هي التمثیل آهام عین الکامیرا التي تقوم یالتسجیل الضوري للأداء 
ولا یستخدم في عمله هذا سوی چسده. 


وته, ونفسه هو بالذات. فهو 
كما يقال «البيائو والمازف معاء. قادواته - في النهاية ‏ هي ذاتها العتاصر 
الانسائية الحية التي یتماثل جمیم الیشر في امتلاکها واستخدامها, ولمل 
هذا التماثل الظاهر. ومن ثم السساطة الظاهرة في ما ییذله الفنان من 
مجهود. هو السیب فیما يشاع لدينا عادة من آن النمثيل ‏ وسن ثم الاخراج. 
والنعد الغتي أيضًا . هو مهنة من لا مهنة له او آنها مهتة بلا اسرار تقتية 
خاصة: وقد يكون هذا التبسيط استنادًا إلى البدهية القاثلة ان الحاکاة- 
غريزة التقليد والعرض إجمالا ‏ هي غريزة إتسانية عامة. هكذا تجد 
الناس جميمهم يمارسون بيساطة بالقة حق التحليل والنقد للاعمال الفئیة 
في حين أنه يستحيل عليهم فك الشغرات الخاصة بكتير من الهن 
الانسانية الأخرى. يل وكشير من فنون المحاكاة التي تمتمد على متطق 
ومهارة الابداع التقني الخاص هثل الموسيقتى وفنون النصؤير والنحت. بل 
ونظم الشعر وغيرها 

وفضلا عن ذلك فان كلمة مقارقة ۲۰0۱0۱ قد تحيلتا إلى التو 
الكوميدي بصقة عامة, وبالتالي إلى قطاع بعينه من اللمثلين اي معثلي 
الكوميديا, في حين اننا نسمى لليحث في مجال التعبیر الدرامي باشکاله 
كافة دون تخصيص. ومن ناحية اخری فان كلمة ازدواجية تقترب يئا اكثر 
من الحیط الاجتماعي, أو بمعنى ادق - من عالم السلوكيات: أو 
الظاهرات التفسية ‏ الاجتماعية, وهو العالم الذي ينتمي إليه المرض 
الدرامي يصفة عامة: والمثل بصفة خاصة. 

وتتيح لنا هته المداخل التظرية المتنوعة لدراسة النشاط التمثيلي النظر 
إلى الازدواجية: آو المفارقة التمثيلية کمعهوم اكثر تمقيدا بكثير مئ الإحالة 
اليدهية إلى الدلالة المباشرة له. والتي يجسدها وضع الممثل إزاء الشخصية 
التي يؤديها: والك كنتيجة طييمية للصورة 2 المركية التي یمیش عليها هذا 
اللشاط الانسالي المتميز قي قلب الحياة الاجتماعية. وكما یقول هنري 
برجسون فإننا قد «نضل السبيل عندما ندرس وظائف التصور أو التمثيل هى 
حالة متقردة, كما لو كانت هي الفاية يدائها. وكما لو كنا تحن عقولا خالصة 
مجردة: مشقولة برؤية مرور الأفكار والصور,!"" 


عن هو المعتل...؟ 


على هذا الاساس يتخذ هذا الکتاب لنفسه منطقا تركيييا يبدا من نقطة 
السلب (یالفهوم الهيجلي). اي من السؤال عن ماهية الممثل وانکارها کخطوة 
أولى على دوب تاكيد الخصوصية التي تراها لقنه؛ قي محاونة للوصول إلى 
أنقى صورة ممكتة لتلك الظاهرة القتية والاجتماعية المتدة جذورها إلى 
أعماق تاريخ الاجتماع البشري, والتي آصبحت تغطي اليوم جزءا أساسيا من 
حاجة الإنسان المماصر إلى الشعور بالالقة والمشاركة الوجدائية: وإلى الهروب 
من ضقوط الحياة الحديثة التي لم يعد فيها مكان للمشاركة الجماعية 
بمعناها الإتساتي الخالص 

على أن البحث النظري عن الطبيعة الأصلية المؤسسة لنشوء القعل 
التمكيلي. بجميع تجلياته واشکاله قي الزمان والمكان (انطلاقا من الیل 
الفريزي إلى التحول ومفارقة الذات]: لن يصل إلى هدفه إلا بعرض واف 
للعملية المرتبطة جدليا بثلك الطبيهة, وهي عملية التجسيد الإبداعي وما 
تتظلبه من |مکائات وادوات ومهارات خاصة تمثل في مجموعها الوسائل 
التي لا تى عنها لأي ممثل, في أي تضاشة واي عصر, آما سمات 
الاختلاف فانها تتعلق عادة ب الأسلوب :57۱1.1 في ارتباطه بالعناصر 
الشقافية المكونة لطزائق الحياة والتصبیر في کل مجتمع. وهي نقسها 
السمات التي ستمصي في تنيع مفارقاتها عبر مرايا العصور والمجتمعات 
الإتسائية المختلفة شرقا وغريا. وفق الاعتبار ذاته القائل إنها ما يشكل 
صورة المثل حیثما كان موجودا. يداية من: صورة الشامان: الساحر - 
العراف. في مجتمعات ما قبل المدنية الإغريقية: والمثل - الکاهن في 
غصر القدیمة... إلى الصورة اللقیض: صورة البهلول (أوٍ المهرج 10۷/۲ 
بالصطلح الحدیت). حتی قتاع الشاعر - السثل - الشامل شي ابدراما 
الإغريقية: والقناع الإيمائي الرومائي: ثم اقنمة الکومیدیا ديللارتي, 
ومکذا حتی تصل إلى الصورة الموحدة ظاهریا للممثل العاصر. 

من هثا كان من الضروري آن تلجا إلى المون الذي تتيجه المتافج أو 
المدارس التمئيلية المخثلفة: التي تقدم الا المديد من الشحلیلات الفئية 
القادرة على مساعدتنا في فهم الفارقات التقنية لفن المثل, من خلال 
الطرق والأسائيب المختلفة للاداء التمشيلي. والثي تنوعت شي تطورها 
بصبورة متفلة متد بدآياث القرن العشریر 


تى اليوم, وهو سا يهتي 


بالتالي اتنا ستلجا؛ في يعض الأحيان, إلى الدخول حص العمق اللازم في 
العالم التخصصي الضيق الذي قد يبدو غریبا على القار غي 
التخصص: وان كنا ستحاول دائما التقريب بيتهما دون تيسيط ملحل 
بالقیمة التي نسعی إلى تأكيدها فیما يتعلق يقن الممثل على الساحة 
الثقاهية العريية, والذي ستغرد له الجزء الأخير من اليحذا 


7 استنتاجات قبل أولية 


-١‏ البدهية الاولی إذن التي يمكن ان يتب عتها - حتى الآن - همل 
التمثيل 06م (أو التقعیل حرهياء قي صيفة القعل الشارع الستمر 
كما هو في الأصل) هي أنه قعل معرقة مستمر: طريقة غي الدخول إلى 
العالم الداخلي للإنسان وتعريته. أو الكش عن خباياه الدفيلة, وخاصة 
تلك التي لا يقوى على الإقرار بها حتی أمام تفسه. ٠‏ وهذا هو المعنى الذي 
يؤكده لنا هي بساطة اولية تمودج التمرف المزدوج, او الوعي الراوي, الذي 
يجليه الاتسسان من وقوهه: أمام المرآة حين تاخذ بيده للشعرف على 
صورته؛ هويته؛ أو حين تضع يده ایضا على صواضع الاختلاف بين 
صورته التي يحب؛ وحقيقة نفسه الفزعة. وكذلك على معتى الاختلاف 
ييه وبين الآخر 

ه «اودیب الذي يطلع في مرآة تريزياس ,العراف» على حقيقة اصله 
المجهول؛ ويعرق من هؤ ومن ابوه وامه, يتعرف أيضا - وبالتالي - على حقيقة 
جرمه المفزعة؛ ومن ثم فهو لا يتورع عن المضي موغلا في التمریةر ليس فقظ 
لکابرته وعناده؛ ولكن ایض لآنه يريد أن یمرف, مثلما هو لا يستطع مواجهة 
الات الجرمة. الشتبة. والمثل الذي برتدي قمیص آودیب هذا (خاصة وقد 
أمسبح النصوذج الاوديبي: رغم العارصة الملمية التي يلقاها هذا التصور 
الفزويدي. ليس مجرد صورة درامية, خيالية, ولكن خقيفة نفسية: قد تكون 
موجودة فیما وراء وعي كل منا!).., لابد من آن يصييه الرعب ذاته حين 
يندمج ویری نقسه هي هذا الوقف الرهيب. 

۴ - الثمثيل إذن ‏ وتلك بدهية أخرى ‏ فعل كيتونة. إلى الحد التي يذهب 
عنده [: بنتلي إلى القول ‏ مشلا : إتنا ١‏ :-: إذ تتقميصض شخصية شكسبيرية 
لا ترا آنا هذا الرجل, ولي صفاته الشخصية», بقدر ها تقول: .خين 


هن هو الفمثل ...؟ 


أضبع آنا هذا الرجل. آعرف ما معنى أن اكون حياءا" أ وتحن قي حیاتتا 
اليومية ثمارس هذا الفعل بصورة يومية. تكاد تكون شرطية؛ فهو اول ما نقمل 
عند الاستيقاظ, او عند عودتنا من لدن آحي ا موت/النوم: وكاننا تنحقق من 
آنا ما زلنا يعد احياء! واحیانا سا تطلب من الشخص حين يأخته الفرور 
بهيئته. او التباهي يما لیس فيه, أن يقف امام المرآة حتی یسترد وعیه پذاته, 
أو بحقيقته. ویفیق من وهمه السیطر 

اما في مرأة الخیال الدرامي, التمثیل. فان تمثل يعني أن تتغير. أو 
تفعل ناء فإذن انت موجود, کاتن, قادر على التمییر, والانتقال بين 
الکون. أو الواقع. الذي يحتوي وجوذك المادي او الظاهر. وبين کون خبالي 
آو واقع آخر - ولنقل لا واقع من صئمك خالصا - حتی لو كان بمنزلة 
تسخة مستعادة متقولة عن الواقع الحي. فلن يكون آبدا هو الاصل تفسه 
إن اللقل الباشر التقريري, في أحوال حدوثه العادية (مثل عملية تمثيل 
6 الكيقية التي وفعت بها جريمة ما التي يجير علیها التهمون 
خلال التحقيق معهم) ليس سوى احتمال وحيد. أو طريقة واحدة: بين 
عدة . يسلكها الإتسان في حال التمثيل من أجل استعادة 
الواقع المعيش ‏ تختلف فيما بينها اختلاف القرض من كل متها 

7 ثم إن التمثيل هو فعل حرية أو تحرز ‏ با معنى السيكولوجي ‏ سواء 
تعلق الامر با ممارسة ذاتها (المرض) از بالثتيجة الثي تصل إليها 
(التطهیر). فالحريات التي يتيحها التمثيل لا حد لهاء وهي التي تبدا من 
حرية النمرتي التي نمارسها جمیعا قي الغرف المفلقة حيث لا بکون هناك 
سوانا وصورتنا المرآوية ولا ثالث لناء لكنها في الجال الدرامي تفدو اوسع 
مجالا من مجرد النقل: أو الترجمة للواقع؛ وبالتالي فان ما یقوز به القدي 
عن راحة داخلية من جراء إطلاقه مأ يعثمل في داخله من مکبوتات يظل 
كالحلم بالنسبة للکثیرین ممن لا يملكون القدرة ذاتها على التمبير: وخاصة 
أولئك الذين يمثل العرش التمثيلي بالنسية لهم متعة خاصة آعمق من 
مجرد التسلية الفارغة, وهي «متعة مقرقة في النرجسية, وذلك بالتقیعر 
إلى مرحلة الطفولة الميكرة.., مرخلة خلق العالم السحري! ۱ فإذا كتا لا 
لستطیع العالم او حتی ائفستا, فلنستمتع على الاقل یالحلم أثثا تقعل 
ذلك فكذا قد یعولون لأنفسهم سرا - او یقولون - في أحوال آخری - 


لنتغلم كيف نقعل ذلك! فالمسرح هو «تدریب شمري على الحزنة». وهي 
الحقيقة التي تمئح الفن السرحي بالذات خطورته. التي تتفاقم نتيجة 
لكونه معارسة حية علنية لا يمكن إيقّاقها او تعديل مسارها بنجرد 
انطلاقها كما لا يمكن التكهن بالاثر الذي قد تحدته يين جمهورها 
المثواطئ ‏ بالضرورة ‏ على تصديق ما یحدث. 

+ - إن العنصر المشترك بين المارسات. أو المشازكات, المسرحية جميعها 
هو التكرار- إذ لا شيء يأتي من عدم, ولايد هن اصل ما لاي مماظة مهما كان 
هدفها, او طريقتها. وتلك يدهية آخری, او قاغدة: تقوم عليها ظاهرة المرض- 
أو الاستعراض والقرجة. فلابد للمتفرج من مرجعية ما بستند الیها في 
تفسير الصورة المرآوية الثي يقدمها له الممثل: فیداقع القضول الفريزي 
المتقرج عن الاصل القائم امام المرأة التي یمرف جيدا أنها تعرش صورا فقظ, 
معرفته آنها: في الواقع. مراة خيالية. وان الاصل لا وجود له. ومن ثم فهو 
يتشد الحصول على آکبر قدر ممکن من الصدق في التصوير, اسلا في 
الوصول إلى قرب شبه ممكن بالواقع 

فالأداة السحرية التي يتوسل بها الممثلون جميعهم. أي كلمة (لو) او (کان) 
لبن يكتمل تأثيرها إلا لإجاية عن علامات الاستفهام الرثبسیة: من ؟ وأين 8 
ومتى ؟ (وهي الإجاية التي یضمها ستانسلافسكي في المادلة الإبداعية 
الأساسية لغن الممثل - أنا ‏ هثا . الآن), وحتی لو كانت الأحداث تجري في 
عالم خيالي أو خراقي. فاتنا لا تتمرف على الصور الفتية عامة الا س خلال 
الاستشياه؛ ولابد لنا هلا من مُشبه به لكي نستطیع يعد ذلك أن نتعاطف معه 
او شده, وكما یری كير إيلام 

«تكون الموالم الدرامية في المدى الذي يمكن فيه أن تكون 
ممئلة في العالم الواقعي, أي تكون على الدوام ممكنة المنالة 
فهي «تكون قرضية (كان) ذلك أن الحضور یتمرف عليها 
كحالات لمسائل صعية التعقيق. بشرط أن تتجسد (کان) هذه 
في اطراد شعلي (هنا) و(الآن) ۱:۰ 1۳ 


اس 

:لا یال للرپب طي أن 
الت قلي لم مورا بال 
الأمصينة في تاريخ أفكارنا 
وم وضوصاتا وعادات 
كله... بالاصافت إلى نوج 
ال الضة الني تؤلف هي 
امسا يلا جال . ڑا 
الايتهزا مى خواص 
"لطبيمة الإنناتية, َالتقليد 
هو ينب الخالغة. وفي هذا 
ل اک 
التظامرات اللفسية وفائع 


المحاكاة 
ازهواجية التقليد »۱ لخالفة 


يقول ميوكاروفسكي: إن الشروط الضرورية 
للتواصل الکتف والقهم التام بين السرح 
والمجتمع هي وحدة عضوية تصدر عن تظرية 
في الوجود وعن شمور دبتي وخلقي. إن اليونان 
القديمة والعصور الوسطى وغیرها هي آمثلة 
على ذلك 1۳۱۱ 

تلك هي المفارقة الاساوية التي يعيث 
الفن المسرحي اليوم؛ طي ظل القطيمة التي 
يعيشها إتسان ثقافة الحداثة الأوروبية. ومن ثم 
الشقافات الثابمة التي اتخدت من التموذج 
الأورويي مثالا للوجود والإبداع- وهو ما سعت 
إلى تجاوزه كل النزعات التجديدية في المسرح 
الحديث يداية من صرخة أتتونان آرتو للتخلص 
من سطوة المشهوم الأدبي للمسرح؛ واتتهاء 
بتجارب جروتو سكي وبي تر يروك من اجل 
العودة إلى اليتابيع الآولى للقن السرحي: او 
إلى مسرحة المسوح: وهؤعا يمكن إيجازه في 
الدعوة من أجل إعسادة الممثل إلى عرش 


الظاهرة المسرحية 


انان الاخر 


وفي كل الأحوال ضاٍن المساحة الت 
ليمنت ققط مساحة لهو أو لغب 


تسمیها المسرج. متصة أو إطار الیل 
٠‏ ياللفظ والحركة. بل تبدو لثا كأئها تنك 
العثية الثي تبر من خلالها الحياة: مطهرا أو جورا: لتضبح فنا, والعکس 
بالعكس. ؛فالفضاء الجمالي هو غضاء مزدوج «یعکس الفضاء الواقمي الا حادي: 
ويخلق ازدواجا, وکل من يدخلون إليه يصيحون مژدوجین يدوزهم؛ ۳۱ 

في هذه المساحة الموازية للوجود المیش يظهر المثل: في قناعه المزذوج, 
کشخص ۳۵50۱ وكشخصية 8188 للح معا( اي ليس مجرد حاو 
يحمل جرايه الزاخر بالشخوص الفريبة: واندهشة, ولكن فاعل اللقعل 

ولقد أصبح من غير الممكن اليوم الحديت غن القن السرحي إلا من هنا 
بالذات» أي من جهة هن العرض. وليس من تلك الوجهة الأدبية التي استاترت 
طویلا بالسيادة على عرش النقب المسرحي: وفي هذا القام قد يصيح من 
الضروزي إعادة النظر في الكثير من المقاهيم التقدية المرتيطة نالسرح على 
هذا الاساس, اي بوصفها مشاهيم تخص انمثل والمخرج أولا وقبل كل شسيء, 
وعلى زاس هذه المفاهيم تأتي المحاكاة. فهي الصيغة. آو المفهوم الذي جرت 
العادة على البدء مته عند الحديت ع الغن المسرحي عهوماء او عن اي من 
عناصزه تشصیصا 


۱ المحاكا: 


الیل إلى الفعل 


كما يؤكد ستانسلافسکي فان الشيء الرئيسي في قن المثل لا یکمن في 
الضعل ذاثه: بل في نشاة الیل إلى الفعل نشأة طبیعی :۳1 فهذا الیل هو 
بالضيظ بصف الموهبة, وهو الجذر الأصلي لا تعارقنا على تسمیته بالحضور 
أي قدرة الشخص على أن يكون مؤثرا ومحسوسا بين الآخرين عند کلامه او 
حرکته أو حتى مجرذ ظهوره بينهم ولو صامتا! لكن هذه العملية المقدة قد لا 
تخطر يالمرة على بال الممثل المندفع إلى الممارسة العملية التلعائية لفنه, تدقعه 
القوة الطاغية والمسيطزة لذلك الميل الفامض إلى الحاكاة؛ أو ذلك الیل 
الطبيمي إلى الفمل ۸۳710۸ الذي هو جوهر التشاط اليشري, ومن ثم الق 
التمثيلي الدرامي. 


|14 التتحصبة #لتمتولاء سشج يستحدم تله اة على الطن اند السیر زاس على الفیلا الخارجية: في تار 
اتیل الدراسي متأ الى الما تمه ت سی ۳/5۳9 ال دا حلي اتکی لطس نان لاسما ود ی 
خن سس ما كدح هه 


وما مو معروف في مجال الدراسات النفسية: فإن آلیل ۸0۴8۸5۲۲۲ 
هوء:..استمداد انثقائي للقرد تجاه نشاط معين: يدقعه إلى المشاركة شه 
ویرتکز على حاجة عميقة وثايتة للفرد إليه. وعلى ر 


قي تحسين المهارات 
والعادات الموجودة لدیه:۱". وفي هذا المجال يصيح ذلك النشاط, او الهدف 
الذي یسعی إليه المثل, كإنسان ‏ آولا وقبل کل شيء هو ما یسعی بالتوحد 
A0۸‏ أو التميين؛ أي التقعص الوجدائي عبر المحاكاة - 
بعصطلحات علم الاجتماع ‏ حيث يرتقي التوحد, كتشاط إبداعي؛ إلى 
مصاف العمليات المعرفية, الاتنمالية, الثي يتعرف بها المرء على ذاته من خلال 
المشابهة او التمائل. لكونه في الأساس هو العملية التي ٠١‏ يتوحد بها 


الشخص, لا شموریا: مع شخ ص آخر. أومجموعة آخری, أو نمونج آخر, 


«وهو أيضا؛ آلية يصع يها المرء تله موضع شخص آخر: وهو ما يظهر غلى 
شكل استفراق, أي نقل «أناء شخص ما إلى مكان وزمان شخص آخر؛ وينتج 
عنه استيماب الماتي ذات الصبقة الشخصية لذلك الآخر [ حیث 
الجال الدرامي الإبداعي مع علم التفس] :ا" 

غير أنه - وبسیب تلك التقاطمات بالات 


اطع 


يكون الممثل غالبا هو الأقرب 
بين اهل القن إلى شبهة الخلل العقلي: أو الجنون: إذ بری البعض في الزغبة 
أو الحساسية التمثيلية لولة: أو ضرية ما: تصيب بعض التاس وتدقعهم إلى 
التحري: أو المرض؛ اي الرغبة في عرض الذات آمام الآخرين, وقد ارتبطت 
حرفة الممثل تاريخيا ومنت نشأتها بتصور مماثل. ومن هتا كانت تظرة القدهاء 
إلى الممثل بوضقه شخصا ممسوسا لا يتبغي الاقثراب منه. او ليس الممثل هو 
ذلك الشخص التحول بصورة فجائية صوتيا وحركيا والمقارق لطبیمته الذاتية 
مجسدا صورة. يل منورا اخری متعددة لأناس قد یکونون من الامواث 
الراحلین, أو قد لا يكوثون موجودين إطلاقا! 

والحصلة النهائية لهذه التصورات وغيرها هي أن يصيح المسثل شخصا 
مختلفا عن الجموع, يصبح فمل التمثیل فملا شاذا خارجا غن المالوف من 
حیث هو «تعره انكشافه سواء أكان نقسیا آم جسدیا, قمیما يعلق به التعري 
النفسي الروحي إلى تخوم النجلي: أو الس شوق الطييعي: قإن التصري 
الجسدي بوساطة التعبير الحركي أو الرقص مثلا. هو ما يجتية إلى ساحة 
العرضی حيث یکمن بالضيط النصة الآخر من مشكلة المثل, وهي مشكلة 


لفسنية اجتماغية يالدزجة الآولى تتعلق با مئل نشسه من جهة, وبنظرة 
الجتعع إليه من جهة اخری هذا التصق الآخر القصود هتا هو ما یخس 
الصعة التانية, التي اغتاد الئاس على |لصاقها اللي وهي الاتحلال 
الخاعي( فإذا كان الجتون القني ليس تهمة بصورة ماء يل إته یعتیر مدیحا 
احیاتا لدي شريحة كييرة من أهل الفن: الدين بروته صنو العبعریة! إن 
الاتعلال الأخلاقي هو التهمة التي يظل القنان یدشمها عن نفسه طيلة حياته 
بلا جدوی, وخاصة إذا كان يعيش في مجتمع تقليدي مرتبط بترات ديني 
هتشدد أو حتى منضیط ومما يزيد الطين بلة هتا أن عامة التاس لا تستطيع 
بسهولة التفریق بين ما يقدمه الف على الشاشة؛ أو:فوق المنصة. وبين ما هو 
علیه في الواقع 

إن هذه الظتون. أو الظلال السلبية. حول الفعل التمشيلي التي تلعکس 
بصورة واقعية في المقل العاجز عن إدراك الضاصل بين الصدق الفني 
والصدق الحياتي, آي عند استحالة فهم وقبول حقيقة الفارقة التمثيلية. 
تعلق بما يمره هدا الفعل التعبهري, بل وما يفضح عنه قعلا, من شبهة 
التصري حتی وان كان تمریا ضجازیا اي ,... تمري الروح. لا تعري الجسد. 
فالشكلة هتا هي آن عرض الروح المراة آمر مستحیل, والذي يتستى عرضه 
هو غلاف الروح: وهو الحسد, !7 

ومن ثم فان الباب یتفتع امام عشرات التهم الأخلاقية, التشددة, لكي 
تهاجم بلا رحمة الممثلين, وخاصة في تلك الأوقنات التي يقيب فيها سوت 
الإبداخ والتجدید, ويعلو صوت التقليد . والمحافظة. 

وقد غللت تلك النظرة الأخلافية, المثالية, التقليدية تلاحق الفنان البدع 
في كل المصور, باعشیاره صائع الوهم. أو المولع بالتظاهر, الماش قي 
الخیال.., ولا باس فالائسان هو الکائن الحي الوحيد الذي استطاع أن یستم 
من الوهم آو الخیال او الكذب - إذا كنا - ميرائا بهذا السمق وعلی تلك 
الضخامة التي تشهد عليها الکتیات, والتاحث, ودور العرض التي تذهب إليها 
جميعا: لاشیاع حاجة لا ت ات؛ حاجتنا إلى الامتلاء 
الروحي: إلى التوحد مع الذات في مواجهة الزمن, وضد الوت. الحاجة إلى 


الخلود. صسحیح ان البشر اليوم قد لا يشتركون جمیما في هذا الأمر. إلا أن 
عدا کا 


اود أبدا يقية الائ 


ان یوما ما حاجة جماعية, وحتى في وقتنا 


الحاضر. قاننا تمرف جیدا 


المحاكاة 


أن طائفة قديمة تعيش بينتا؛ يدين أغرادها يالولاء التام لآيات الإبداع الفتي 
والشعاوي الإتساتي المحض (غلو كنا لا تعرف هذا ما كان لتا أن نتفق كل هذا 
الجهد في صناعة هذا البحث مثلا). ویقول مالرو -.... وفي حين أن القن 
ليس دینا, تخضعء تلك «الطائفة . خضوع البدعین انقسهم ‏ لتعریف الإيفان 
تقسه؛ الانتراط الکامل بالقلب والعقل, (", 

إن هذا الخضوع: أو الاتخراط الكامل: أو الاندماج بتعبیر اکثر مسرحية, 
هز ما يحمل المثل - كما رآیلاه - شخصا مفتوئا بسحر اللعية. مستسلما لها 


يكامل كياله. کالماشق الصروب بجنون موی, آو شقف ۳۸9510۲ لا ششاء 
منه... إذ لا یسقط في نيران الهوىأ*!. او العشق. إلا الوجدان الشاغر 
بوحشة الرجود. والیال يطبعه إلى التوحد مع كلية الكون؛ ومن ثم مع من يمثل 
- من وجهة نظرم - صورة من صور تجلي الجمال في الطبيعة: وكما يقول 
أغلاطون: «سا من إثسان يصمح شاعرا, إلا ويكون الخب قد مسه 
بیده...:۳). فمما لا شك فيه أن هتاك لذة ما في لمبة التمثيل/المحاكاة. 
وهي انلذة التي تصاحب عادة إدراكنا لوجود الجعيل, فالاحساس بالجمال هو 
ما يؤكد ارتباط الانسان الوجداتي بالفل: بصرف النظر عن الجانب العقلي 
في الوضوع. 

والواقع ان الفارق ما بين الحالین, محاكاة او تعرية الواقع الحياتي اليومي: 
#التعري الروحي. او الحاكاة الفنية الخالصة؛ لا يزيد على مقدار ضثيل قي 
الواقع: وما تاريخ الفن التمثيلي عموما الا سحل لحاولات تمزیز هذا الشارق 
درامياء عبر فصول الصراع الدائم بين الواقع و نقیضه, أو فرينه؛ الخیال: بل 
إن هذه الحاولة بالذات هي ما يشد اتتياهتا إلى الممثل هوق النصة, وکانه 
لاعب السیرلك پسیر فوق سلك رفیم على ارتفاع مخیف, فئحن نری الظاهر 
الذي لن يخدعتا ثياته وهدو». ولو كان حقيقيا لانصرفنا عنه لخلوه مز 
الحياة: او - بمعنی ادق - عن الطاقة الحيوية . 


من تاحية آحری هن هده الفارقة ما بین الفن والحياة تطرح تقسها 
بعمق في حدود ما يظل هثا مجرد ميل او نزوع اولي. إذ الايد اولا للانسان 
الیال إلى مفارقة ذاته وتمریتها, أو ترّع قناعها الالوف, من الدخول هي 


إشاب ها یحاکیه: أي ازتداء قتاع الآخر الفاتب أيا صا كان- وهو ما يعكن 
أن يجعله. لو فكر في الآمر على تحو شخصي واقمي, يترد کثیرا قيل 
دخوله إلى داثرة العر. فالعرش معتاه الظهور. ومن ثم التعري, اعام 
الآخر. والتظار حکمه او تقييمه لما تفعل: وهذا وحدم کفیل يأن يلقي في 
قلوینا الرعب, ولعلنا نجد في هذا ما يفسر حالة الخوف الستادة لدى 
الممثلين ‏ مهما بلقت درجة خيرتهم الاحترافية . والتي نشا عادة قبل كل 
ليلة عرض جديدة. إذ تيدو حالة العرض كاتها خروج من الشيء الملموس: 
آي الوجود المادي الحاضر للشخص المثل: وفي الوقت تقسه دخول 
قصدي إلى الصورة الخيالية لشخصية آخری. وکانها ‏ آيضا ‏ عملية 
اتقطاع عن الذات شيما يشبه القيبوبة المؤقنة: أو غشية اء وهو ما 
یجملنا نقیم, اجيانا؛ رايطا ما بين حالي التمشيل والهذیان, فهنا يميل 
الیزان لمصلحة الأنا الخالقة الممثية غاليا بصورة الأشياء وليس بالشيء 
نفسه, الأنا الواعية لحريتها مقابل انا اليقظة, او الأنا الواعية بظروفها 
الشرطية التي تحدد وجودها الفردي المقيد عملیا بسلسلة معقدة من 
التحديات البيولوجية والاجتماعية والتاريخية. وكما يقرر جان دوفينيو فاٍن 
عالم الحواس الذي هو عالم اثمثل بلا شكء ما هو إلا تكرار! ومن ثم فان 
التمرد على الوفائع الاعتيادية, وعدم الخضوع للمنطق التقليدي للأشياء, 
يكون هو النبع الفياض الذي تتفجر منه تلك اللحظات الاستشائية التي 
يشالق فيها نور الإيداع, 
ومن هتا فد يرى اليعض في الفمل التمثيلي محاولة, أو حيلة 
سيكولوجية سلبية للهروب من الواقع العیش, وخاصة في حال المقاربة بيته 
ويين أحوال الهتيان. أو الهلوسة, آو التداعيٍ النشسي, غلى اعتبار ان 
«الدخول إلى المسرح «رمريا؛ هو طريقة شائمة في التهرب من دوو قاعل 
قي دوامة الحيناةب" ', لكن الامر يبدو لدیتا غلى العکس تعاما من هذا 
التصور, فإذا كان المعثل يخرج عن شخصيته الذاتية لبعض الوقت: فهو 
یفعل هذا ابتفاء الوصول إلى قهم اعمق لطييعة النفس اليشرية بمعتاها 
الكلي, فنحون في الا آمام المرآة لا من أجل الهروب من آنفستا, بل 
من أجل مواجهتها..! غالمعل هنا هو وحده القادر على شحتتا بطاقة 
جديدة: طاقة التقبیر ولیس فقط تطهیرنا من مشاعرتا السلسية. 


الفحاكاة 


طفي هته المساحة المقتوحة للجدل: وللحوار الفعال؛ يمكن أن يناقش كل 
شيء»كما يمكن أن يولد هنا الجديد من رحم القديم. الذي ینقی إلى غير 
رجعة مع ستار, أو كلمة, النهاية- 


وحتی لو افترضتا وجود نوع من التماس بين حال الإبداع التمثيلي وأحوال 
الهنیان: والهلوسة: والتعلق يقكرة معيتة:.: هده تقسها قد تكون وقائغ 
إيجابية ‏ كما یری برجسول ۔ من حيث «إنها تقوم على الحضور لا على غیاب 
اشيء ما. إنها تبدو وکآنها تدخل خي الفكر يمض الأساليب الجديدة في 
الإحساس وقي التفكير. يجب لتر عتد ما تقدم: يدلا من الوقوف عفد 
سلبیاتها وغتد ما قاخذءا' '. وكما اشرنا قإن الفارق الأساسي بين الفعل 
التمثيني الإيجابي الذي نشاهده غلى النصة, وبین ظواهر الاتقصام الرضي 
الني قد تحدث قي الواقع هو هذا الوعي بالممارقة التمشيلية, او الارادة 
الساعية لتحقيق أهداف معيئة من خلالها؛ آي تلك الممارسة التحولية الواعية 
يذاثها , هذا الفعل المركب. التضمن, واليتي على رغية التحول الكامتة في 
آعساق كل مار هو مالا نحر3 على ممارسته إلا قي سياق خضي لا شعور: 
في ثنايا احلامنا الخاصة, أو هديالنا الشارد, بان نصح كذا وكذا ‏ محققين 
يذلك ما استحال عليتا في الواقع 

وهكذا ففي البدء كانت المحاكاة. الشخییل الفني, المشابهة: الاستشياه. 
التقطة السحرية للمیور, ثقطة التحول التي لايد متها للدراما . هي الأصل 
الثابت: والتجدد بقير انقطاع. لانها هي القريزة الاساسية نشسها, غريزة 
التقليد 6+6 الرغية السحرية الغامضة في إغادة التجسيد؛ والتعيير 
المباشر عن تزعة مفارقة الذات: أو العیور, إلى الآخر الختلف,,, محاولة 
التواصل من خلال الممائلة والمخالفة مماء وهي رغبة اساسية عميقة ومتاصلة 
فینا .كما يقر ارسطو مثذ القدم . فهي تولد مع الإتسان متد الطقولة 
وتميزه مع سمات أخرى عن الحيؤان. 

وهي كما يراها علماء النفسر 


س تعبیر عن وخدة الكائن وخضوع 
التتضياتيا: امن الواح انها تستند إلى مستویات شي الجهاز العصبي 
تحت لحائية »تحت رة المع ۰1۱ ان حيث تصدر الأفمال 
اللاإرادية ..: مما يهين الفرد المحاكي للارتياط الوجداتي العمیق باضراد 
حماعته, كما بهیثه لامتصاص آنماط تمييراتهم: بحیث يقدم نقسه إلى 


ات إناجر 


الآخرين من خلالها قيسهل عليهم الاستجاية له استجابة ملاثىة !11 
طالكاكاة يمس ف ومرها 9 سیو الرطيةج عرد الک ان 
أيطما الرغية في تحویل هنذا الیل الغردي الونولوجي, إلى حوار متیادل, 
دبالوج: عن طريق استثارة الآخر كي يعبر إليتا, ومن تم استمالته لكي 
يسع لنا موضعا لديه. لتكون يذلك الخاصية, او الموهبة الدزامية في 
الحوار. أ التواصل غير القعل, التي أصبح منقردا يها الثوع الیشری :د آو 
آطراد مخصوصون منه - فوق جمیع الكائنات الحية, حيث انفتح الجال 


للمن بجمیع انواعه, وغدا الخلود قدرا محتقا للإبداع الإنساتي؛ ولیس 
وهما لا یطال. 


- المحاكاة؛ الغريزة ‏ الوعي 


كما يقع المثل في مركز القلب من الحدث المسرحي: تقع المحاكاة من التاريخ 
الاجتساعي . الدرامي للاتسان, والا هل لثا ات تستخلص. في ظل الهيمئة 
الضاغطة لنظلم التربية والتتشنة الاحتماعية, فعلا ما بمارسه الانسان في الحياة 
اليوفية يتمتع بالنقاء الخالص, اي لا يكون تكرارا: أو محاكاة, لفمل آخر سابق 
قام يه آخرون؟ وحن لا ننفي بهدا الجدة, أو الإيداع عن الفغل البشري؛ وخاصة 
أفمال الخلق الإبداعي. بقدر ما نقرر حقيقة وجودية قديمة قدم الاجتماع 
اليشري. وهل يكو وجودنا الاجتماعي الواعي ضي حد ذانه سوى وجود صرآوي, 
ما دمثا .ماضين في سياق الزمن المتضمن بالضرورة وجودا سابقا عليتاء وما 
دعنا نعي مع الآخرة فالوجود في الرّمن. بما هو ماض مستمر ووجودتا مع 
الآخرين؛ کاطراف علاقة مشتركة, هما ممثى وجودتا الاجتماعي: وهو المعلى 
الذي پستلب حقيقة وجودتا الداتي, ذلك الفائم كجنة الفردوس البعيدة, لا تملك 
سوی الحلم » يحول بیتنا وييئه, سيف الزمن, وأيضا جحيم الآخرين! 

وإذا كان الراقب الحدیث يرى طیما تقول شيشا من التناقض [حیث لا 


رف الائسان بنشسه - وقق هذا الافتراض - الا في مراة الآخر), فإن هذا 
الفهوم گان, يصورة طقوسية ما. هو محور حياة الانسان ؛البداتي», هيما قبل 
الفلسقة الاغريقية, وهو عأ يقرره مرسيا الیاد بقوله: «ان الشيه. او القعل 
[قي الفهوم الانطولوجي اليدائي] لا ينيو حقیقیا إلا ان يحاكي, أو يكرر, 


الموذجا آصليا؛ أ 


ان «السقیقة, لا تکتسب ل بالتكرار او الاقتسام, وكل ما 
لیس له تموذج مثالي فهو ءار من العتی! ).وموضوع المحاكاة هنا هو 
العالم الآسطوري. عالم الآلهة والأيطال الخارقین, وکما یقول براهما | «کما 
كمل الآلهة. كذلك یغعل الناسء, ولا يعتي هذا أن الجال الوحید للمحاكاة هو 
غجال الطقوس والمارسات الديتية, بل على العکس فإن 1 
هي !آن الطقوس ليست وخدها التي لها مثال ميثولوجي وحسب, وإنما كل 
فعل بشري يكتسب فاعلیته يعقدار ما «یکرر: قعلا قام يه قي میدا الزمان؛ 
له أو بطل او سلفم" 

هذا اللون من المحاكاة الطقسية يخئلف بالخرورة عن المحاكاة الفئية 
الأرسطية [في حين أله يقترب كثيرا من المفهوم الأقلاطوني لها وهو ما جمل 
مرسیا إلياد يصف افلاطون باه 1فیلسوف المقلية البداثیة؛ بامتياز أي 
المقكر الذي حالفه التوقيق في تقويم طراز الوجود والسلوك غند البشرية 
القديمة تقويما فلسفياء|... وهو ما ستدود إليه يغد قليل]؛ قهي تعبيو ن 
رغبة تستهدف تحقيق تتائج ممينة في الوافع. . بصرف النظر عن المنعة 
الجمالية نحي تقنرن بالتشامد الفني عموماء بالاضافة إلى آنها «تنطوي على 
تمط معین من الت 


لکن السرح الدرامي لم يولد إلا مع تطور النزعة الإنسائية, او المديئية) اي 
حین «تحول مسرح الاله إلى معبد الاتسال»: او كتعيير عن القطيمة الوجودية 
التي فصلت سا بين العالین, السماوي والارضي القدیم والجدید, الاسطوري 


وال اقمي... وکما یلاحظ دوفیتیو فان «دیونسیوس إله الفلاحیل القدماء. 
يجسد الحنین إلى وعدة بداتية ممزقة؛ وحلم مشاركة. وتعاطک کامل انتهی 
للاید ۲۱۸ ... ومن ثم فهو یخلص إلى أن +صورة الضمير الممزق [تلك] هي 
التي اتشات الدراما: وان شصوله, أو سلامته. هي التي تجعلها بلا 
جدوى,!""). فالمسرح الدرامي هو في التحلیل النهاثي ‏ نوع من التهییر 
الشعري عن الصراع الجديد ما بين عالم المشاركات القروية القديمة. المالم 
الأموصي: المدور. الناعم... عالم الخدم والمبيد التي لا يناسب أنطالا من نوع 
اخیل. أو اودیب او اوريس يقدر ها يلاسب حاكما مطلقا صف إله؛ او 
كاهناء أو ثبيا...ويين عالم المديتة الطبقي, عالم الرجال, بأسواره النيعة, 
ویابطاله الثين قد يكون واحدعم شاعرا او هلكا از کاتبا (158. 


. قلق چ 


السرح تعبیرا عن تحول الوعي؛ وعن قدرة الانسان على رؤية نفسه, والعالم, 
في صواة الحيال المركية مشعددة الأوجه. والانسان لا یقت هذا الموقفا 
الدرامي, الجدلي. من الدات إلا بعد امتلاكه ناصية الوعي الفردي, الوعي 
یالذات حارج الوضوع. الآخر. وان هذا هو ما يمز ضرورة الفصل بين المعاني 
التاريخية والتقتية لختلقة لمصطلح المحاكاة. ما دين مجال السرح والدزاما, 
ومجالات العلوم الاجتماعية: والاتسانية الأخرى: ولقد كانت النقلة جد هائلة 
في القن السرحي يالات حين تحولت تلك القصول الآولية أو الُحاكيات 
mimerik‏ القديمة إلى عنصر نشط من عناصر الإبداع الدرامي التجسد في 
أزهى آشکاله قي المعجزة الإغريقية الفريدة.., التراجيديا 


- التقلید: الآصل ‏ الصورة 


لم تعد النظرة إلى مصطلح المحاكاة اليوم مثلما كانت لدى اصحاب 
النقد التقليدي, وکما يحدرنا جادامرءفإنتا يجب أن نكون غلى بینة 
تماما من مدى الشرك الذي تمثله كلمة ۱۳۱۵۷۲00 لآن المحاكاة كنيغصام 
بالمعنى القدیم, والاشکال الحديشة من التمثل المحاكي. (تما هي صورة 
مختلفة عما نفهمه من كلمة التقليد ذلك أن كل تقلید بمعتاه الحق, 
إنما هو عسلية تحول لا تکون بمنزلة |عادة تقديم فحسب لشي» كان 
موجودا هتا من قبل... إنه نوع من الواقع التحول تشیر فيه عدلية 
التحول إلى ما قد تحول فیها ومن خلالها :۳:۰۰ ٠‏ [وهذا بالتحديد 
ما يجب أن یکون عليه الصطلحان التالیان- الشحول.., التجسید 
قیهده اللفة فقط نكون قد عیربا بوابة الأوهام والظلال القلسفية الثي 
لا تزال مغلقة في وجه الكثيرين ممن يحاؤلون الدخول إلى عالم الممثلين 
غلا يروتهم سوى ظلال باهتة, كاذبة ليس إلا وهي رؤية مضللة. وظالة: 
إلى حد بعيد] 

فالكلمة اليوناتية الاصل (81812515). لا يمكن أن يكون معناها فقط النسخ 
من الطتيعة: كما یحاول تلقيننا شزاح ارسطو - الأرسطيون أكثر هن ارسطو وال 
فكيض تفعل الموسيقى ذلك مثلا وهي من فتون المحاكاة طبقا لارسطو؟ المسألة 
تتملق إذن يشي: اخر. لمله انحرك الكامن وراء ا تراه على السطع(والا هما 


انمحاحاة 


ذلك الشيء القادر على تشر حالة الأيهام بين صغوف المتقرجين ودفعیم إلى 
التوحد الكامل بالعقل والوجدان بل وعصبیا ایضا: مع شخص ما أقترف ‏ مثلا 
- قملة اودیب الحرمة (قتل الب والزواج بالام[؟ وكما يقول أوجست بوال بوضوح 
لا لبس فیه: «لن الکلمة اليوتاتية (1/1118515) لا علاقة لها عنده [یقصد أرسطو 
بالطبع] یمضهوم تسخ مشال خارجي بل عي تعني؛ (إعادة الایداع أو الخلق من 
جدید)... وآما الطبيعة فليس القصود منها عنده محموعة الاشیاء المخلوقة بل 
مبدا الإيداع في حذ داته»۱ ۱۳ 

لن اقلاطون يرى في قصة الکیف الرمزية, أن اصحاب قن الحاکا: لا 
یحاکون الواقع (الكائن ققط بفضل المثال أو من خلال القكرة. أي فکرتنا 
عنه), وإتما تقف حدود الحاکاة لديهم عند الظل الأسغل متهم أي عند 
مستوی التخيل. وهو المستوى الرايع الواقع يسيقه: المعرفة/الصور أو المثل, 
والتفكير/الموضوعات الرياضية. والراي/الموضوعات المرئية. من هنا كانت 
دعوته إلى نبذ الشمراء المحاكين 1۸011۸7085, من جمهوریته الثالية: فهم 
لا بقدفون لنا قحسب الوهم محسدا في تراجيدياتهم: بل وهم الوهم او 
تماثل التصائل. وهو یقدم لنا تصوره انخاص لفارقة المثل - المحاكي على 
التحو التالي: ٠‏ ١ء‏ لو أن انسانا ما کان قادرا بالقمل على إتيان الأشياء التي 
يمثلها وکذلك على تقدیم صورتها؛ فهل تعتقد أنه سیکرس نفسه جادا لثقديم 
شده الصور لو انه تملك اصية فهم حقيقي للأعمال التي يمثلها لسارع 
إلى تکریس تفسه لاجتراحها في الواقع... ولسوف یتحرق شوقا إلى أن یکون 
الیطل الذي یتننی یمدائحه اكثر من شوقه إلى آن يكون الشاعر الذي يتقنى 
بها ...۰ [وانها لمقارقة عبثية بالشعل كما يرى و . کاوشمان] , لكن الممثل لا 
يُحاكي, بافعاله, صقات الشخصية كما يفترض أن تكون في الحياة الطبيعية: 
حتى إن بدا مقلدا فهو لا يحاكي الواقع. بل يحاكي افعالها. التي تلتمي 
بدورها إلى المتخيل::- متخّيل الواقع؛ ف «ماكبث» ليس مجرد صورة متسوحة 
عن تبيل اسكوتلندي عاش بلحمه ودمه (على الرغم من القول بوجود آحداث 
منرجمية خقيقية الماضاة الشكسبيزية فیما عرفه مماصر شکسپیر باسم 
عؤامرة اليارود). لكنه ظلّ الصورة التحولة الذي يلوج على جدران الخينال 
التمسثيلي: أو الكيف الذي يسكنه اهل القن يعيدا عن الواقع, هكذا يصبح 
انيتا اكثر من ساكبث واجد لا يشبه أجدهم الآخَرء بقدو ها لا يشبه خيال 


المتلین المختلقين يعضهم عن بمض وبقدر ما تلف اللوحات 
والدراسات الموضوعة عنه:.. الشي: الوحید الشايت هنا هو التص, كلمة 
الشاعر صال الأخيلة الأصلي فیما تتتوع التأويلات: 

وان كان آقلاطون قد قصد الزراية یالفن التراجيدي. حرصا على عقول 
التش» سن أن تغدو اسيرة الوهم أو الکذب. التي لا يليق بالعاشة: لکونه 
فضيلة آساسية يحَتصن بها أهل الحكم والسياسة الذين يتبقي آن؛ «یسمح لهم 
[فقط] بالكذب تحقیقا للصالح العام؛۱ ۲٩‏ إلا اله فيما يبدو قد افسح 
الجال برؤيته هذه (بعد إخضاعها لقارقة ظاهرية) لتللد النظرة الروماتتيكية 
التي وضعت القن قوق الواقع, وليس في الدركد الاسقل مته, ولا ياس فقد 
كان هو نفسبه في بداية خياته العملية شاعرا مجيدا. كما أنه كان يتحدت. عن 
اشيء عاصرء ویعرقه تماما أما تلمیده ارسطو ققد جاء على الثقيض سه 
ومن أطروحته آیضا, ليصبع العلم الأول والرجع الاساس للقن الدرامي 
برمته؛ على الرغم من انقطاعه ذاتیا وموضوعیا عن المارسة الفعلية؛ إلى 
الدرجة التي يذهب معها ج دوفینیو إلى القول: إن ما يقوله [ارسطو] عن 
السرح لا یمکن أن بؤول إلا على أنه آيديولوجية جمائية لا مجال لأن تکون 
علاقتها بالواقع والحقيقة إلا علاقة اقتراضية, فقد وصل إلى أثينا عام ۳٩۷‏ 
قم وبعد موث يوربيدس بحوالی ۷۰ ستة.::: رالا أن هذا لم یمتمه من 
أن يؤسس. من خلال شارات محاضراته قي «فن الشعرء: ها يسميه | . بوال 
النظام الأرسطي الحديدي للدراما؛ العتبر في الأوساط النقدية الأكاديمية 
الرجع الاساس في الإيهام: الي هو عرض المحاكاة اللهائي. 

إن هنذا التفسير للمحاكاة يرفمها ولاشك إلى مصاق الممرفة؛ التي اختص 
افلاطون الفلاسقة وحدهم بها ولذا كان آرسطو حريصا على التاكيد على 
حلال وعظمة الحدث المحاكي وأيضا على رفعة وسمو الشخصيات. فمادمنا 
قد ارتفعتا إلى عالم الثل, فلابد أن تكون كل الأشياء هتا اسمى واتبل مما هو 
عليه وجودها (الواقف والظروف والاحداث التي تعيشها) في الواقع كما آنها 
لايد أن تكون على طييعتها الحقة - حسب الثال الأفلاطوثي ‏ ولمل حرصه 
هذا هو ما يغرينا بأن تقول: إن الدافع الذي قاد الأستاذ وتلمیده إلى 
ال المتعارضتين هو واحد هي الثهاية. فکلاهما يعظم من شأن الصور: 
آو المثل الاحتماعية العلیا: وكلاهما حرص على بتائها وسیطرتها قي فلل 


وحماية النخية الراعية للأصول: في مواجهة الحريات التي يتيحها التمثيل» أو 
التمسرح بصقة عامة. فالمسرج الحق لا یگرس با هو قائم يمحاكاتة: او إعادة 
ائتاجه, بل على العکسی: فإن التمتيل يتيخ محرية إعادة إنتاج معاییر الطبيعة 


والنظام الاجتماعي, وتقلیدها وعحاکاتها وتشویهها 
كان كل من الملمین يداقع عن النظام الاجتماعي الشائم ضد عیث التهوزین: 
من الفناتين القادرين على استشارة الاقلبية الساثرة قي معية تلك الث 
ورغاتها, من خلال المحاكاة القادرة على تجسید الحدث الحي يما له من 
كهرية خطيرة, تدركها التحكومات بفریزتها: كما یری ب برولد.:, ۱۲۹۱ إلا 
أن ما ضرق بینهما هو المتهج الد 


فقد 


5 اتخذته ذهئية الرقابة لدى كل متیما 
على حدة, فالأول عمل بعیدا ؛الوقاية خير من العلاج» (أي سد الباب في 
وجه الریح) بينما أخد الثاني بمبدا الملاج (ولو على طريقة | داوتي بالقي 
كانت هي الداء)۱ 

وقد بدو آن الفیلسوف ارسطر هو من اعاد الاعتبار كلشعراء اللائ 
الذي تحامل علبهم استاده من قيله إلا أئه يبدو آن الخلط التراکم في تفسیر 
أقواله: بداية من مقولة المحاكاة ذاتها, هو التي فتح الباب لنشوء النظرة 
الحرفية الضيقة لعلاقة الفنان بالواقع ويالطبيمة؛ التي اوقفت الکثیرین علد 
السطح الخارحي للأشياء والظواهر؛ ومن ثم ابتدعوا الأتماط الحفوظة 
(الكليشيهات) الثي قولبت المشاعر والاحاسیس الإنساتية العقدة, 
واختصرتها في سلسلة من الأقنمة الميتة لا ثزال تشکل حتى الآن مادة 
جاهزة للتعليم الأكاديمي للفتون: وبخاصة في تدریس الكلاسيكيات 


؛ ‏ التراجيدي: الإيهام ‏ القهل 


بؤكد ارسطر ضرورة أن تحاكي التراجيديا الأفاضل من البشر بل أن 
تهمل على تقديعهم بصورة افضل مما هم عليه (كما يجب آن يكونوا: اي 
مواطنين احرارا: جديرين بالاخترام) قان سقط اخذهم ذلك لنيب فيه 
۸ ' وليس عن سوء طبع ادع آي فساد طبيمة او خلق 
وهذا العيب هو عيبه الوحيد تقرییاء والدي يجب يالتالي الاعثراف به وإِنْرّال 
العقاب بصاحيه أو التطعر مته علتا وباختیاره الحر, لاله ذالاتجاه الوحيد 


الذي لا يتسجم مع المجتمع أو بالأحرى مع ما يريده المجتمع, ا عمل 
اليا الديموقراطي الدي يتناف تحت رايته المواطنون الأحرار جميعهة! 
ومن ثم ان التطهير 2871188515 الطلوب یمتد لیشمل بثیران الخوف 
كل من شهد على هدا اسقوط. وسمح لتفسه بالتعاطف ممه او الشققة 
عليه (اي كل من الممثل والمتفرج معا ]1 

وتتطوي الكلمة کشارسیس ۲00۵0535 في الاصل اليوناتي على «سمتی 
ديني وطيي: العنی الديتي وارد عتد الفيثاغورثيين ویراد به أن تکون 
التفس متسجمة مع ذائهاء والموسيقى هي الوسيلة لتحقيق هذا الانسجام 
وهي واردة عند أقلاطون. في الجمهورية: إذ يقرد أن الوسیعی اساس 
فضيلة العفة؛ ولكن في «السقسطاني, يقول سقراط عن فنه إته تطهيري 
يمعنى ان ٠التطهيسر‏ هو إزالة بشيه من التصن.:: ۸۱ وهي ايا 
کاصطلاح مستخدم في التحلیل النفسي تشیر إلى :..إجزاء خلاجي 
خاص يتمثل في تضریع التوتر (ود الفعل) لانفعال كيت هيما قبل الشمور 
وادی إلى الصدراع العصابي. ١"‏ ولان التطهیر هو الهدف النهائي 
للمحاكاة وليس مجرد الإبهام لذاته, فقد كان الفعل الرتي والسموع 
- ولیسس الروي - هو حجسد الدراما؛ صورتها الناظقة (بيتما تبقی 
الحكاية هي روحها) 

من ناحية اخرى فإنه لا سبیل إلى تحقيق الإيهام - ومن ثم التطهیر 
- إلا من خلال عملية الفرجة المزدوجة؛ والتي تشترط جودة الثوصيل 
بين طرفين المثل والجمهور, الفمل والاتقمال ۸8510۸ .... فإن كل 
منفعل فعن قاعل,,, وبهذا المعتى یقابل الاتقعال الفعل» فالحدث مر 
جانب مُحدثه فعل ومن جاتب مُتقبلة انقمال...۱۱۰. فكما آن الفعل 
يولد انففالا لدی المتلقي. فإن هذا الشعل هو نفسه . ایکا ولیر 
الاتفعال., انشمال المتل: مسبب القعل... والانقمال, أو الهوی, هو تلك 
العاطقة التي تشتمل حادة وثابتة وشاملة: والتي تسیطر على الدوافع 
الاخری كافة لتجمل الفرد يركز جمیع تطلماته وجهوده على موضوع هذا 
الانقصال: وهي العاطشة التي قد تتجم في أحوال أخرى - نتيجة 
عوارض مرضية مثل الهنیان. أو نتيجة لميل وراثي أو مكتسب لد 
الشخص الوافع تحت تاثیرها 


والفل ۸۲ هنا كل ما له علاقة منطقية بتك الظرفية الخيالية 
الخاصة, التي يمكن القول إتها ترمز مچاژا إلى جال من احوال الطبيعة 
الإتدنانية. ومن ثم طنحن لسنا في حاجة إلى ان تری أي شيء لا يكون مرتيط 
بمسار الفمل الدرامي المتطوز من حال الجهل, أو الرخاء السلبي (کوته 
كالرماد يخقي تحته النار), الذي تعيش فيه الشخصية قبيل التعرف وكشف 
المستور, إلى حال التعقيد ثم الاتقراج: أو الحل الفاجع: المأساوي (من خلال 
الصراغ الدرامي). اي أن القعل المقصود هنا ليس فعلة اليطل: أو جريمته, 
ولکن فمل اكتشافه لذاته؛ ومعاناته الشمور بالدتب, ذتب الوجود: 

وفناك فرق ملعوظ بين كل من القعل الا جتماعي 801108 (کوحدة 
نوعية للنشاط الائساني, والذي هو وسیط قصدي إرادي موجه ثحو هدقف 
مدرلا“ والفعل الدرامي ©« فالأول یتمیز يماله من غايات عملية يراد 
تحقیعها في الواقع, وایضا فهو یحمیز »...هن حيث بنيته. وخلافا 
اللتصرفات الاعتيادية أو السلوكية التدفعة (والتي تتخدد على تحو مباشر 
من خلال الظرف الوضوعي): بانه وسيط على الدوام..- قمن خلال 
استخدام وسائل مختلفة (العلامات, الأدوار: انقیم. الأعراف... الخ) يسيطر 
الشخص على فمل ما لیکتسبه بوصله قله انشخصي: ۱۱ )... فالشخص 
الفاعل, أو الشمال بالعتی العام, هو من يملك زمام الميادرة؛ القادر على 
تفمیل الأفكار, والنوايا الشخصية بل المامة: بصورة واقعية ملموسة 
(وظیفیة), وبطريقة واعية, مدركة لطبيمة الظرفين الذاتي والوضوعي, في 
سبیل تحقیق هدف, أو اهداف معینة.: اما الفعل الدرامي ۸۲7 فهو غاية 


في ذاته, وهذا بالتحدید هو ما یمنح الشخصية السرخية 2۱۱۸۸6۲1۶ 
معتاها الخاص. فأفمال الشخصیات - کیئونتهم - هي موضوع الدراما, با 
هم شخومن مقترشة. بینما تكون سيزة حباة الأشخاص کموجودات كائلة 
شملا ؛ موضوغا لا خ. ولکن ما يحدث اليا عبر حال التوحد ‏ أن بتماسا 
الفعلان؛ فالمتل الحترق قي التحلیل النهائي ‏ شخص بؤدي وظيقة مار 
من خلال محاكاته لأضهال الشخوس الثى يمثلها..؛ (لها جدلية الروج 
الدرامية, التي يمكن أن تسمى هنا بالروج الماشاوية (روح الخلاص عن 
طريق الفعل) التي قد تشمل بئيزاتها المشاركين جميعهم قي تظاهرة العرض 
يداية من المؤنق, فالعثل, فالتفرج! 


ولعل ما یدعی بالتطهير هنا هو السر الكامن وراء تلك المكاتة أو السطرة 
التي يتمتع بها الممثل, هذا التي يتخذ وضع الطبيب المعائج لأهواء معدم 
النفس أو اتفمالاتها المكبوتة , وان كان هو في الواقع عجرد وسيط يستخدمه 
الكاتب ‏ المعالج الاصلي - في الاتصال بعرضاه. فهذء هي الضقة الآقرب إلى 
دورة الزدوج كعنوم ومنوم في أن إذ إن الشخصية التي تأخذ المتقرج بسحرها 
لاد | تكون اخذة. في الوقت نفسه. يزمام الممثل الدي برتدي قميصها 
المعزق تحت ضربات انقدر المكابد - فإذا كان السرح علاجا - على تحو ما 
فان المثل هو أول شخص يسري في روخه النواء: فهو على الأقل الوحید 
الذي یمس چسده میضم الجراح! 

وخلاصة القول آن التطهیر لا يكون إلا من جرم بين شديد الخطورة, لا 
يخص الشحصية المثلة وحدها, بل يمتد بآثاره لیقوض الأسس التي يقوم علیها 
المجتمع باسره. ولا كان من الطبيعي أن تدرك النفس الخاطئة ان جميع آثامها 
تتجسد يضورة حية, ملموسة: في نزوات الجسد الحسية, فالها تحأول ١‏ 
عر معاناتها بإيذائه او إلتائه نهائيا. ولكن على نحو مجازی, بالطيغ. وقد 
لا يسنفها في تحقيق هدا شيء اکشر من الوسبتی [ذواء الروح). سواء كانت 
مويسيقى الکلام, او الحزقة التي تخلق إيقاعا مستمرا: دوازا: من الدوبان. او 
الهتیان؛ تیب فيه الحواس الظاهرة عن الادرالك کانه الفناء أو التلاشي. 

ومادمنا لا تزال بصدد فعل المحاكاة المأساوي الايهامي, قلابد من التمرض 
العتصر الخرلد أو الیاعث, للممشل التراجيدي وما یحیط به من قیم جمالية 
ياثي على راسها الجلیل ومن ثم الثبیل والعاطفي والجمیل (وغیرها من فائمة 
علم الجمال الثالي ذائمة الصیت): ققد ساهمت هذد الروح: مئ تاحیة. وتللد 
القیم . من تاحية اخرى في صناعة صوزة مميتة لمن يؤذون هذه الأدوار 
وكيف يؤدونها؛ وذلك على تحو شبه ثايت عبر مراحل تاريخية مختلفة وشي 
أماكن متفرقة من العالم. وكما اشرئا. فإن ارسطو هو اول من قرز سمة 
المحاكي ثيعا لكاثة الشحصية موضوع المحاكاة 

محسب التفاسیر الأرسطية المتدأولة؛ فإن التشس الفاضلة تسعى إلى 
محاكاة الاقاضل, يما تتجه النفس الدنيئة إلى محاكاة الأذثياء, إذ يكون 
الجليل قرين التراجيدي. بينما تقترن الکومیدیا والهجاء 5۸71۴۴ بالدنيء. 
ومن ثم بالقبيع والقظ والمنتذل (حيث یصیح من الواجب كسر الایهام از 


تفديل اتجاهه. حتی لا يتوحد المتفرج ‏ الحترم/الفاضل - مع هؤلاء 
المهرجيت. ومن ثم مع تلك الشخوص الهزلية التي يعرضوتها!)؛ وعلى الرغم 
من آن ارسطو قد يثى اقثراضاته النظرية تلك هن وحي فلسفته الخاصة - 
اي استنباطا ما يجب أن تکون عليه التراجیدیا ولیس استقراء اخ لا كانت 
عليه يالفعل - فان هذه التظرة لا تزال سارية التمول حتی الیوم: ولكن 
لیس في المسرح فقط؛ بل في السینما - آیضا - والدراما التليشزيؤئية؛ التي 
تعتمد جمیمها المفالاة قي إحدات الایهام التطهيري فیما تقدمة من آعمال: 

تهب إلى اقصي مدى في إخاقتتاء في الؤقت | 


تحرص فيه 
على تقديم سلالة من الأيطال یجسدون قيم المصير الحديث التي يجب 
الامتثال لها! 

وإذا كان سا سبق يعبر عن الجانب النزوعي الأولي لفمل التمشيل الإيهامي 
(الذي بری تعبيره الأمثل هي التراجيديا اليوناتية. وما يشابهها من ملسن 
وميلودرامات عبر العصور...) وتعتي به الرغية التدميرية التي تصيب النفس 
داعية إباها إلى رفض الصورة الآئية, الواقمية: او اللجتمعية, لوجودها: 
والهروب إلى عوالم ماضية: بعيدة الغور فيما راء الشمورء حيث قبدو الروج 
الماساوية کانها روح ماژوخیة: تسمد بتعدیب ذانها, وتتشد ظريق الآلام وتسیر 
فيه حتی النهاية, بعمل إرادة مُسيرة تعير عن مفارقة وجودها؛ من خلال 
صراعها الدائم مع الاخر/ا2 لقدر الکاید. بيتما تعلم تماما أنه ١‏ 
والقاتون الاشمل للوجود الانسائي, ولا تجد عزاءها إلا في ممرقتها 
هذا نيابة عن المجموع, الذين تقلص دوزهم في هذه المشاركة التطهيرية إلى 
مجرد الفرجة:؛ وععائاة آلام الأبطال داخليا یالتوحذ او الاندماج فیما يفعل. 
وذلك عبر وسيط ضعال هو الممثل- 

ولكن للتمئیل, الذي يحتوي الازدواج سمة جوهرية تميزه, جائيا آخر 
يبدو مختلفا تماما تعبر فيه الروح الاتسائية عن تفاؤنها عي مواجهة الموائق 
والصعاب التي يوا جهها الإنسان. عن رفضها للظلم بجميع أشكالة 
إنه الجائب ١‏ خل فيه العقل البشرى لیعلن مقاوعته للضعف 
لانساني وسخريته مته ومن الوجود ذاته. يل من تقسه أحيائا: وهو ما الت 
إليه الكوميدياء قي تطورها التاريخي, يعيد؟ عن الحدود الضيقة للنظرة 
الشالية إلى الكوميدي كمقولة جمالية, على هذا الحائب يظهر النزؤع 


العکسي, الخالف للسابق, التزوغ للحياة والتشبث بهاء ولو كان على حسای. 
تدمير الآخحر. وإلقاثه عوضا عن تدمير الذات, التي تظهر هتا متهالية, 
متأملةء تنحو إلى التسامي عن طريق المحاكاة: والإيهام. والقمل أيضا. ولکن 
بشكل مختلف هلاه المرة يبدعه اختلاف الهدف الذي يمكن اختصاره قي 
كلمة واحدة هي السخرية 
6 الحاکاة الساخرة ومنطق الخالفة 

في نتمسك يكمن دافع للمب دور الممرج؛ وهو داقع کیحته في دخييلتك: 
المتولة من آن تصیح مُهرجا: ولتك الآ أرخيت له المتار 


فتشحیمت وقاعنه على المسرع, قد تنجرف إلى لس دون ند في 
حياتك الخاصذا: 


أفلاطون 

وإذن فالفعل اللضحك, آو الكوميدي. هو الوجه الآخر, | 1 
الذي تكتسل يه العادلة اتدرامية. تلك امير علها عادة بالصورة الثي 
تجمع بين قتاعي السرح, الباكي والضاحلد, التي تزاوج بين الجد 
والهزل. التوکید والنفي؛ مزاوجتها بين العمل واللعب. وقد تبدو 
المحاكاة: التي قدمتاها كنشاط:إبداعي إتسائي. عند الحديث عن 
الكوميدي نوعا من الترف القائض عن الحاجة؛ أو اللهو الذي لا 
یصلح الا لترجية اوقات الفراغ. فهي على الأقل لا تسفى إلى (شیاغ 
أي من الفرا الاساسية التي یلتزم الانسان بالسمي إلى العمل والکد 
من أجلها, وکیف وهي نقسها لا تهدف الا إلى (شباع ذاتها كقريزة؟ 
دهد تكون بذلك مجرد طريقة من طرق تصريف الطاقة الزائدة لدى 
الإنسان, محض لعبة: أو نهو على الأقل في نظر من يحاولون 
اقناغنا بصرامتهم وجديتهم الطلقة في النظر إلى الوجود واستکناه 
سعتاه: اولئك القائمين بالفمل وراء وجهة النظر التي عملت على 
الحظ من شان السرض مقابل القص الأدبيء من تاحية ثم على 
الإعلا؛ من قدر المأساوي مقارنة بالكوميدي؛ من تاحية آخری, وفي 
کلتا الحالين فإئ موضوع النقد والاتهام هو الممثل - الكوميديانَ 
بالدرجة الأوتى! 


لكن المحاكاة ليست لعياء بل هي معكوس اللعب. أو تقيضه؛ وهي أيضا 
مكملة له وفقا لتظرية بیاجیه, والتمثيل. حين يكون لعجا هام لا يكون إلا 
لعبا مفارقا لذاته: لعبا يتظاهر بائه ليس لعبا, فهو . ایضا . فمل ۸6۲10 
اي عمل آو شتل(*) لذاته. قالعمل اليشري قي جوهره هو + 5 
وتحقيق لفكرة ها في الطبيمة الوضوعية. تلعب فيه الصورة الذهثية دور 


الوسیط کنتاج لعملية التعرف. ",ومن ثم فهو یصیح في التحلیل التهائي 
لوعا متمیزا من المحاكاة الهادقة إلى إحداث اثر ما في الواقع الملموس. 
لا بلیت أن يتقصل بذاته عن الاصل انحاکی ليعيش حياته هو ريما 
کموضوع للمحاكاة من جدید , فهو تشاط تحويلي یسمی الاتسان, من 
خلاله, إلى حلق أو ابتکار. او تجسید, شکل جدید للمادة لاعراض نفعية 
بحتة. وهكذا فان العاربة تیدو ميسورة. أو متطقية, بين معتی العمل 
والتظاهر. او الضعل التهشيلي, فکلاهصا يسمى بالضرورة إلى الخلق, أو 
إعادة الخلق, آي إلى إعطاء شکل ما للمادة. لگن الادة بالشسبة إلى القعل 
التمثيلي هي الانسان الممثل نفسه. ويالتالي فهو لا يذهب إلى حد التحویل 
المادي الفعلي؛ وان كان يتظامر يذلك» 

ويمكن القول إن المحاكاة التمثيلية تقع في المتطقة الوسطى بين اللعب 
والعمل, فهي نشاط عملي يسمى إلى تحقيق آثار موضوعية في الواقع: 
وان کاتث آثارا معنوية شي الثهاية. بيتما هي آیضا تشارك ؛اللمب؛ في 
الأرضية التي يستند إليها وجوده. وقي الفضاء الذي یحلق فيه؛ اي 
الحرية والخيال على التوالي ۰.۰۰ فقي الفن یختلط اللهو والهوى 
والتصوير الذي يستخدم الشخیلات تارة ليخرج من الواقع؛ وتارة ليدخل 
ثانية إلى الواقع دحولا اكثر عمقا؛, كما نقول هتري لوفافر ٠"‏ فعلی 
الرغم من الشرق الواضح بين اللعب والقن التمئيلي, ضإئهما يجتممان 
حول ميدا واحد هو التظاهر, كنشاط حر خيالي 
بیلهما في الهدف. أو الاثر اللموس, الذي تسعى ابحاکا: 
خلال التظاهر 


يبدو الفارق 


اة إلى تحقیقه من 


لعن عت جنا لا پتسا لاه مده الما تماما هي ية ٠ر3‏ تن هي من بلدا حمق 


که متا امش عل الدور: ولك لأسب غير لوحت الحتزاةتهجذاتؤهات ج دص نكلمة شف ل لو 


سل لا #مة ری مشو اسر مي سار 


ققحن عندما تلعب لا نسعی إلى شيء أكتر من اللعبا: ولا تلعل أكثر من 
محاکاة آو «.,. إعادة |نتاج ظواهر الواقع والنشاط الععلي الاتساني, 
مستثمرين بذلك الطبيعة السيكو ‏ فيريائية لامشارکین, (الجهد, الذكاء, 
سرعة البديهة. ٠):‏ واللعب في آحد معانیه . هو الا تطلب, ولو للحظة 
واحدة. آن نکون الحياة غير ما هي عليه؛ بل تكون كما هي: كما لا تطلب آن 
يكون نك غر آخر خلاف الحياة ذاتها - فهو نشاط حر 


يلتمي إلى 
لك الفضاء المريح الواقع فيس وراء الضرورات المملية الملزمة, او خارج 
حدر العمل الإجبارية. وکما يقول ازنست فيش فان «الاتسان لا يعمل 
قحسب [ حین يعمل]: بل یحلم أيضاء يحلم بالسيطرة على الطبيمة بوسائل 
خارقة. يحلم بأن یتمکن من تفییر الاشیاء وتشکیلها في صورة جدیدة 
وبوسائل سحريةء قالحلم هتي الخیال يقابل العمل في الواقع, (*5) 

وقي كل الاحوال فشد بدا وأضيحا متت اللحظة الأولى الدور الشريوي: 
والتمليعي. الذي يمكن للمجاكاة أن تلعبه قي الحياة اليشرية. وهو الدور الذي 
يرتضع بها فوق تلك النظرة التي لا ترى فيها سوى اللمب واللهو الفارغ. وكما راينا 
في الصفحات السابقة: قإنه لم يكن للفن التمثيلي الدرامي أن يصهد إلى آطاق 
الخلود رسميا (اي في عرف النقاد والمؤرَحَين والقلاسفة) لو انه اكتقى باللمب, 
أو بالتقليد: فقط, تماما مثلما كان عليه الا يكتضي بمحاكاة الماضي حتى يصب 
دراميا في الأساس؛ وعاية ما وصل إليه شي هدا المضماز القصير بطيعه ‏ نئي 
طایعه الحسي الباشر . هو ما عرفته الجماعات اليشرية المخثلفة من فصول 
أيمائية مزلبة قصيرة, لم يُكتب لها أن تعمر طويلاء هي لا تصلخ في الواقع إلا 
ك «تمره أو فواصل بين الفصول ۸۲۲5 الدرامية, 


7 المحاكاة التهكمية... صدمة الاختلاف 


وهكذا ‏ فقع - بمكن قتبول ما يعرضه لنا عالبية مورخي السرح من 
تصوزات حول البدايات المسرحية الأولى؛ وبانذات تلك الصورة الرؤمانسية 
التي نرى قيها الإنسان البداثي في الامسیات الياردة, وقد جلس إلى النار بين 
آضراد الجماعة؛ يحكي لهم كيت تم له اصطیاد القريسة؛ موضوع المشاء 
النتظر. ويتراءى له فجاة أن ینیض ليعيد علیهم: يالصوت والحركة, وقاتّم. 


عفلية الضيد من بحث عن الفريسة. كم اكتشاقها: إلى لحظات الاقتراب 
الحدر, والانتظار. حتی الانقضاض والإجهاز عليها. عکذا تتحول عملية العمل 
التاجحة إلى لعبة هازلة تش فل فائض الوقت عن ظويق الاسترجاع: أؤ 
المحاكاة. قما كان شي الماضي القريب حدثا مهما خطيرا. يصيع الآن لهوا 
حاضرا؛ بیعث على المرح. ويشيع الثقة في النقس, فالبشرية لابد آن تفارق 
ماضيها «بفرج» 

ويبدو آنه قد آصیح من السهل يالنسية لهدّء اللمبة؛ تها, أن 
تستكمل سيرة حباتها فيما بعد اما عن طريق تحولها إلى مادة تختزثها 
ذاكرة أطفال الحماعة لكي تستمیدها ثهارا اعام عيون الأمهات أو 
عن طريق تجريدهاء بعد تهذیبها من عناصر البالفة الشخصية: لتصيح 
موضوع رقصة شمائرية جماعية يؤديها الصيادون قييل خروجهم 
للصید استجماعا لشجاعتهم وشحنا لطاقاتهم في مواجهة الخطر 
الحتمل. فيهذه الوسيلة: او الحيلة, السيكو ‏ قيزيائية يبدو الخطر 
الحتمل ضئیلا , وفي متناول اليد: بواسظة التمكن مته رمزیا أولا؛ وکما 
تشرر غالبية الصادر التاريخية: فلشد مهدت بعض تلك الالعاب 
والحلعوس الطريق للفن السرحي خلال عملية ظهوره وتطورد 
التاریخیین , ٠١‏ إلى مثل هذه الالعاب تنتسب الحاكاة التي آخذت هي 
حسیالها العیوب البشرية. وهيثات الحیوان, ويدايات التحاور اللعويء 
والطقوس,:: التي اعتاد الناس من خلالها فكرة الشحول إلى شخصية 
اخری: او وجود آخره 7 “): وهي الحساکاة التهکمیتة: أو 
البارودي 1۳۸800۷ - بالصطلح الحدیث 


غالاساس في اليارودي عادة هو تقليد اللامح الخارجية للموضوع: من 
آجل کشف التعارض القائم: أو الفارقة, بين المظهر المادي وما قد یختین 
تحته من افکار ومشاعر لا تتضح للمشاهد العادي, ومن ثم قضحه وکشفه 
[هائبارودي هي فش الانتضاخ بالمعنى القاسوسي: أي تزع المظهر الملون, 
الجليل. عن الضمون الفارع!)؛ وقي هذا السبيل فان كل شيء يصيح متاحا 
للتقليد الهازئ. وبالتحديد كل ما ينتمي إلى العالم المادي» الظاهر ‏ كما 
يقول يروب - ولكن دون ميالقة: فائيالغة قد تصلح لنوع آخر هو 
الكاريكاتيز, يل على العكس فَإِن كل عا يثم لايد أن يوحن بدرجة عالية من 


تي املف وچ کمموم واحنة م تدم الأبواع تكو ميد ية التي عتژشها 
البشرية, سواء في تلك المجتمعات التي عرفت الثعبير الدرا امي السرخي, أو 
في الأخرى التي لم تتوصل إليه إلا حديثا. فالجدّر الطبيعي لأي يارؤدي هو 
في الهجاء الساخر. الذي يعد من خصائص الاجتماغ البشري آینما ووقنما 
كان فهو النوع الأشمل الذي يعتد بتپرانه ليشمل کل شيء في الحياة يما قي 
ذلك المعتفدات والاتجاهات السلوكية, وليس فقط الأعمال الجزئية المتمثلة 
في تواتج الإبداع الائبي, أو القني 
وكما آن المحاكاة التواجيدية قي شكلها الإيهامي تنحدر من ذلك الملصر 
الملقوسي التبجيلي القديم: التي آخذت عنه طابعها الأساسي. القدس, ومن ثم 
مهمتها الرئيسية انقدسة «التطهیر., اي الرغبة قي الثسامي والإعلاء غن طريق 
الاعلاه من قيمة الحباة تفسهار وفقا للقیم الوجوذية الثلاث: الخير والحق 
والجمال, ومن ثم فالکومیدیا تهمل هي ایضا على تحقيق مهمة العلاج التطهيري 
من المخاوف . ولو بطريقة عكسية . اي عن طريق الاستهزاء بالموث؛ والسخرية 
يمثلث القيم المقلوب: الشر والزيف والقیح. واذا كانث المحاكاة التراجيدية لحياة 
الأبطال وآلامهم ومعاناتهم, تقوم بالاساس على تسامي البطل التراجيدي فوق 
الصيية, وفوق العیب الكامن قيه, باعتباره شخصا تبيلا. فإن كوميديا البارودي 
تماقب ابطالها من اول وهلة. عن طريق قضحهم وتعرية عيوبهم الجوهرية ایا 
كانت مکانتهم على السلم الاجتماعي: وتحن تقايل التوعین غالبا بالرضاء مادام 
الاهر ني النهاية محض تمثیل, ولا علاقة له مباشرة بالواقع الحي || 
إليه؛ وإلا فسوف يصبح الأمر في النهاية موضوعا للمداولة في ساحات 
دون تلك النهايات السعيدة التي تختتم بها الكوميديا آعمالها 


وقد يرى البعض في السرح ذاته - بصرف التظر عن قيمته او توعه ‏ 
تحسیدا طبیعیا لهذا الیل المدواني اللطیق داخل الإتسان. على اعتبار ان 
الدزاساً هي شن فضائحي بطبيعتها. بما اتها لون من الوان الثمرية/ الكشق 
العلتي لكل ما هو سلبي داخل النقس البشرية. وفي هذا الجال تتضد. 

الکومیدیا الصفوق لتقود ینفسها هذا الیل. وتفذيه ليصيح نهشیما وتحنلیما 


االات وسلاشها بلاق رغي ملم یمتا تحدم وضو ودیتد سم 


باعتباره نوعا من الکثارسیس, ومن هنا تتضح السیکولوجية ال جتماعية 
للكوميدي كمقلوب. معكوس؛ الوضع الأوديبي (حسب اقتراح مارتن جروتجان) 
فالاین هنا [وهو معثل الجیل الحالي: او الطبقة الصاعدة] يلب دور الأب 
[ممثل الجتمع القديم] بدلا من أن يقتله؛ بان يتقي سلبیاته, بل ينفيه هو ذاته 
ویحل مکانه: ویتستم هو نفسه ولنفسه بععارسة تقوذ الأب ومزایاه 
غالكوميدي في چوهره هو معادل فني . اجتماعي لما بسمیه غرويد «الأنا 
الاعلی», او الرقيب.. ومن بلعب على الخشية هو ؛الأتاء ولکن في سلایس 
مهرج هو «الأنا الاعلی:! بينما يصيح ال ٠هؤه‏ الفريزي واليدي» واليدائي هو 
الطرف الآخر في الصراع الدرامي الهزلي ريكلمات فرويد تقسه فإن الأنا 
قد يتخذ في خالات الضيق, أو الحصر النقسي وجهة نظر الأنا الأعلى. ومن 
ثم فإئه قد ينجح- بهده الطريقة . في التظر إلى همومه العادپة, ومشاغله 
الطبيهية. بشيء من الشحرز الرواقي: الذي لا يخلو من ثيل وسمو ۱٩۳۱‏ 

إن هذا قد يقسر فترات ازدهار الكوميديا: ولاذا ارتبطت دائما یفترات 
التحول, او لحظات الاضطراب الحرجة في حياة الجتمعات, فما أنجز من 
قبل يصورة دراماتيكية مؤثرة على آيدي الأبطال القدامی یمرض الآن 
بصورة فرلية صاخية... إنها المحاكاة الساخرة للواقع, والتي تكتسب 
عسقها عندما تضبح تارب 


أي عندما يصبح الثاريخ, آو الاضي بصفة 
عامة: هو مادتها... «فلقد كان التاريخ القديم مآساوؤيا: طالما كانت 
سلطة العالم الموجودة من سحيق الازمان... اضا النظام المستماد الا 
فليس بالأحرى سوى ممثل هزلي لنظام العالم القديم, الذي قد مات 
أبطاله الفملیون...» [ك4) 

وآيا ما کائت الآصول التاريخية التي ينشة عتها الكوميدي. فان الأرضية 
الحية التي يتخلق سها النمط الكوميدي بصقة عامة هي التناقضات البشرية 
التي تزدحم بها الحياة من خولنا مثل التناقض بين الشکل والضمون, القاعدة 
والاسثثناء؛ الحياة والوت: الأعلى والآذنى, الأقوى والأضصعف. الشدس 


مانا اجو 


والبذي»... إلخ. فالكوميدي مقولة اجتماعية بالدرجة الاولی, مظعا هو مقولة 
قتية, وعلى هدا فالأتماط الكو 


تتمدد بلا حصر. وا كاتت تتجده من 
مرحلة زملية إلى آخری بعكم تلك الشحولات الاجثماعية, والانقلایات 
المستمرة طي موازين القيم والتقاليد السائدة: والا فلماذا يضحك القلاحون 
هتي زمن الحصاد .5 او غي زمن القيضان؟ إنة الجدب ١‏ 


كان سايقا مبعث 


اليآس؛ وموضوع الخوف والرهية, وقد أصيح الآن موضوعا للسخرية, لاته قد 
هزم كاستشناء عارض في مسار ألحياة وقاعدتها الخالدة التي هي الخصوية 
واتخير: وهو عا يلخصه يروب تعوله: إنه عند التعولات او الانقلابات 
الاجتماعية: بمكن آن يصبح كوميديا هذا الذي ذهب يقير رجعة وآصيح 


ماضیا, غير منسجم مع القاعدة الاجتماعية الجديدة التي یضمها الجانب 
آلنتصر أو الوشع الاجتماعي الجديد (8*). 
۷-الكوميدي: النمط ‏ الشخصية 

الشخصية المضحكة هي شخصية نمطية بالدرجة الاولی؛ او هي شخصية 


ذات سمات ثايثة على اقل ثقدیر ... تلك فاعدة يمزقها جیدا محترطو 
الكوفيديا, قهي إحدى القواعد التي تسس لصناعتها ولتاریخها ایضار 
فتاريغ الکومیدیا إنما هو سحل ضحم لأتماطها المدیدخ سند الهرج الأول 
وحتی الیوم: والنمط الكوميدي او الهزلي هو في الواقع شكل محرر لواحد 
من اشکال السلوك الانسالي في صورته الام الخشنة؛ العامة, وهذا عکس 
ما تكون عليه الشخسية التراجيدية العنية بتقدیم صورة للإنسان یکامل 
عنفوانه الفردي التالق كما يقال 


ولكي يصيح شخص ها نمطا «كوميديا؛ لاند من حضوعه لعملية تجرید 
ذهتية, باردة؛ تقر عنه كل ما هو شخصي. ثم تأتي عملية التجسيم 
الخارجي: التي قد تصل إلى حد الميالفة في بمض أنواع التعمبیر 
الكاريكاتيري, بحيث يتحول الشخص إلى تسوذج فني مركب يشير على 
الغور إلى فئة معيئة من الناس, مع التسليم بالفوارق النسيية یینهم: تنتمي 
بدورها إلى طيقة: أو عصر آو جنس مفین: ومن غتا قالطزيقة التلی 
لصناعة النسط الهزلي تتمحور حول عزل هذا العبت. او ذاك مى عيوب 


البشر, مكل الغخرور, آو الحفق. إلع دض وهای دی مته يمتان 
بعموميته. وقدرته على الحركة من موقف إلى آخر. دون أن يفقد شيئا من 
صفاته الجوفرية, التي قد لا تجتمع قي الواقع قي شخص واحد أيداء 
فالیخیل مثلا عند موليير او غيره. ليس قلاتا بمیثه, وإنما هو الیخل ذاته 
مقطرا: مکتفا على هيئة رجل. فقي هذه التمتجة أو الثمطية ييزز عدم 


التجانس, أو التناقض الكوميدي الخالف للوضع الطييفي, او الاعثيادي 
الممتاز يتنوعه؛ وطرديته. 


وهكذا وحين تضيق حدود التو يالتسية للحبکات, والقصص 
التراجيدية. والميلودرامية. بینما تختلف شخصياتها وتتمايز من حبكة إلى 
آخری: فان الأمر في الكوميديا هو على العكس تماماء قالاتماط أو 
الشخصيات تظل ثايتة في حين تختلت الحبكات؛ وکما يقول |, ينتلي: إا 
كانت الماساة تستخدم الأسطورة القصصية, فان الكوميديا تستخدم 
الأسطورة اش خصیه ۱۳ 

ومن هنا لحظ - بصورة جدلية ‏ الحضور الشخصي للکومیدیان: مهما 
توعت الشخصيات التي يلميها. وقد کار ن الهزليون الاوائل قي الواقع 
اشخاصا موهويين اشتهروا بخفة الظل شي ممارستهم اليومية دون أن يتخذوا 
القن حرفة لهم. بينما یسیح فانون الاحتراف هو الحاكم لظهور واستمرار 
کومیدیانات العصر الحدیث 

وما دام التصویر الكوميدي لشخصية ممينة یسمل على تمییزها: أو 
عزلها باستمرار داخل کادر معین يميل جهة الثبات والحافظة؛ مهما يدا 
من شطحات الخیال التهكمي. قانتا يمكن آن لاحظ هنا السر وزاء ثبات 
أو تکرار الاتماط الكوميدية الآساسية قي الثقافات والعصور الختلفة 
فیتالد ما يشيه الاتضاق على قائمة العیوب والحماقات البشرية التي 
تتتاونها الكوميديا غالبا باللقد والتمريض. مهما اختلقت الواقف 
والأحداث (الحبکات): وهو ما دعا الفیلسوف برجسون إلى القول؛ ۱اتنا 
تشعر في الکومیدیا أنه كان بالامکان انتقاب أي موقف آخر لاظهار 
الشخصية,ا ''): ولمل هده الخاصية بالذات هي ما يفتع الجال لاستخدام 
تقنية الارتجال, او التداعي الحر. یصووة واسمة في الاداء الكوميدي 
خاصة, اذ تبدو کالها بقية او اثر دال على الاصل الشعبي الذي لم تستطو 


الكوميديا الخلاص منه على مر تاريخها الطویل, فالقاعدة المفروفة في 
مجال الإبداع الشغبي عموما تؤكد تبات البئية: مع تغير النمون حسب 
حاحة الجمهور الشارك في ملكية الإبداع: 

ومن ثاحية أخرى فان سا يتم عزله ليس هو الشخص ذاتة 58150/4, 
ولکن السمت. أو الطبع المميز ۰61۸8۸۸۳1836 وهو العيب الخاص التي يصع 
الشخص موضوعا للضحك والسخرية, وذلك بوصقة انحرافا مقاجثاء او 
استثثاء عن القاغدة العامة القررة اللسلوك. وتلاحظ هتا أن الفتان الكوميدي 
حين يعزل شخصية ما. قانه یدعوتا الى النظر إليها ‏ ممه او من موقفه ‏ من 
عل ويشيء من الثامل المشّلي, وبقلیل هئ العطت, ولبس التغاطف الذي 
لا نجال لوجوده هتا على الإظلاق. وإلا لتحول الموضوع إلى مأساة: او 
ميلودراما؛ تسندر الدموع يدلا من الضحكات الهازتة. 

والخلاصة آن عملية العزل هذه هي ما لسميه بالتسيظ, وکما بقول] 
لیکول:۱... قالش خص عندما يكون ممزولا في الكوميديا فإنه يكون ثمطا غلی 
الدوام ۰ ومن البدعي أن عملية التنميط هذه هي ما يستدعي الضحاف لدی 
الجمهور, نتيجة لا یلحظه من خلل, او انحراف عن الطبيعة الإنسانية, من خلال 
السلوك التمعي التکرر, او الآليء اللاي یکشف عن عقلية جامدة: وکما يقرر 
- ایا - برجسون «قالشخصية المضحكة تکون عادة شخصية تمظ..., والشبه 
بنمط ما مضحلدء أ ”أ. ويزيد على هذا أن يبدو الشخص في هيئة من لا يدرك 
العيب الكامن فیه. ومن ثم قهو يصر على اقتراف الحماقات تلسها في کل مرة. 
وتلعب السخرية هنا ذورها الطبيمي كمنصر تقویم, واصلاح اجتماعي؛ يل كملصر 
مقاومة احيانا. فنحن حين نضع سلوا ما موضع الضحك, فإننا تنال , تلقائیا , من 
كل الذين لا تستطيع النيل متهم قي الوافع, ممن يرتكبون تلك الحماقات المزغجة, 
كما أثنا تطمثئ إلى سلامة سلوکتا ااشخصي تجاه هذا العيب أو ذاك: 


۸-الممثل الکومیدیان 


على الرغم من المكانة العالية التي حققتها الكوميديبا في سوق الف 
لا يزال التمثيل الكوميدي يماني حتی الیوم قدرا کبیرا من التجاهل في محال 
التمليم التقلید ی للفتون باغت 


ره لونا من الوان التعبير النحط, اى السوهقي:.. 


المحاكاة 


إلى آخر تلك الصفات الثي الصقت بالکومیدیا متذ ان تجاهلها المعلم الآول 
[ارسضغ).. وان كان لا بأس من آن تقول إن الحاصية الاولی التي يجب ان 
يتحلى بها الكوعيديان هي خفة الروح. والتي تمنحه القبول الجماهيري. وتلك 
موهنة طييعية لا يمكن اكتسابها بوساطة التعلم: مثلها مثل سرعة البدیهة: 
والذكاء القطري. والظبع الانبساطي الحب للناس.. إلخ. من هنا يمكن أن 
نفهم كيف كانت صناعة انفاط المهرجين, الضحکین. العظام على مدان 
التاريخ الطويل للكوميديا في اللسرح او شي السیتما: صلاعة حرة, وشخصية 
بالدرجة الاولی 

لکن ما یجتاج إليه المثل لعي يلعب الكوميديا هو بالتاكيد شي 
آخر غير تلك الوقاحة المتدتية؛ أو القدرة على كشف الوچه, الكا 
لجعل أي شخص عادي مضحكا بین أقرائه؛ وایضا لابد من أثه شي: 
آعمق من مجرد خفة الظل الضرورية ‏ على كل حال . لگل من يسعى 
إلى سوقع قريب من قلوب الناس. والكوميديان الحق هو من بتضهم 
الضحك بوصقه فعلا ایجانیا: ولیس مجرد زد قعل غير عاقل, واته 
فمل هادف لا پسمی فقط إلى ذاته (الضحلد للضحلك): ولکله يعمل 
على تحقیق اهداف اجتماعية: يل وسياسية: أوسع يكثير معا قد 
يتبادر إلى الذهن لأول وهلة (فالدنيا كوميديا لمن يفكر. تراجيديا لمن 
یحس, كما يقول هوراس): 

فنحن إذ نتعاطف فع المثل الكوميدي, فإئنا لا نثماطف مع الشخصية 
التي يقدمها الممئل: كما هي الحال في التراجیدیا. بل الا قد تتعاظف مع 
المعثل ذاته شخصيا في موققه الهج أئي صد الشخصية, وهذه بالضبط هي 
أغلى حالات التحقق بالنسبة للكوميديان حين ينجح في |تمام خطة الاتفاق 
أو التأمر - مع الجمهور ضد شخص ما يمثله هوء أو يمثله ميل له, وبخاصة 
غي النوع العروف بالهجاء الساخر الذي لا يصدر الا عن مشاه غضب 
مكتومة لا سييل إلا لتقحیرها. والذي يهدق بالتالي إلى قضح الشخصية 
موضوع الغضب, إلى حائب ما يحاول تحقيقه جانبيا من نقد للذات؛ قنحن لا 
تفاجا بالشر متيثقا هذا من المدم, بقدر ما نساهم تحن في نموه ولو يمجرد 
سسكوتنا عنه, أو عدم قدرتنا على كشف القناع عن وجهه القبيح: وهو ما تقوم 


به الکومیدیا تياية عتا ء 


الآنا الاخر 


وإذا كان الق بصقة عامة. والسرح يصفة خاصة: هو مراة الواقع غإته من 
الضروري التاكيد على أن هده ١‏ توية؛ تيكس ور 
مطابقة للأصل. آي صورة طبيعية: بل يمكن أن تكون مرآة محدبة تعمل غلى 
تكييره وتضخيمه إلى اقصى حد, آو مرأة مقعرة تعمل على تشويهه وإيعاذه 
ملفا یکون الامر عادة في النوع الكوميدي, ومن هتا غان النظر إلى انفستا 
شي متل هذه المزايا اللموب, المناخرةء لايد من أن یستثیر الضحك. ومن عنا 
تبدا آولی صعوبات الفنان الكوميدي حين يجد نفسه فجاة علی عداء مع کل 
من یمرض لهم تلميحا. أو تصریحا, وهكذا تيدأ قاثمة الائهامات الموجهة إلى 
الكوميدي. بالريظ بينه وبين الضحك الذي لا يرى افيه صفوة الجتمع سوى 
رد فعل غريزي غير متعقل يؤدي إلى تشويه صورة الشخص الضاحك 
وصونه: تماما مثلما يفعل الضحلك یتقسه, ومن ثم فلم يواجة سلواك 
إنساتي ما واجهه الحك قدیما من تحقير واهانة: سواء من جالت 
الفلاسفة والمقكرين: أو من جائب رجال الدین آو السیاسسة! 

لکن الضحك. بصشة عامة موهية السائية, ومن ثم فقد نجد احيانا 
تسیر عدم القدرة على الضحك في البلادة وقسوة القلب. بل وشي الشر 
وفسناد الطوية ایضا .,, فالشاس غير المؤهلين للضحك ستجدهم مقصرین 
في آي علاقة اخری, ومن هنا فقد يصبح الضحلد سلاحا جبارا في ايدي 
الفقراء ودعاة الحرية قي كل مكان وزمان, وهل كان هتاك سلاح أمضى 
مته للهجوم على الستپدین والظالیی والمستفلين بصفة عامة5 وليس 
بمستعرب إذن أن يكون الكوميدي هو الا توسل يها يرڪتا*) 
لاحداث آثر التغريب في مسرحه اللحمي لفضح المماناة الثي يعيشها ابناء 
الحلیقات المقهورة تحت نير الاستفلال, او التقنية التي لجأ إليها أصحاب 
مسوح العبث للكشف عن قساد الوجود وي 

والغریب أن من يتناولهم التشخيص الكوميدي بالتعريض هم في الاصل 
بشر ممن يفتقدون موهية الضحك! مهناك آکثر من مهنة عازلة تصد 
أصحابها عن عوهبة الضحك, وهو ما یکمن في خصوصية تلك المهن التر 
تطيع أصحابها يشيء من السلطة, وهو ما ینتسب إليه الموظفون 


تک 


تبرخ زل السوة ای تعر وكاب يسرع ونش سرحي ساون | گان 
المالى سردت 2 وجه ات فاحل | 


البيروقراطيون والمعلمون القساة الملثزمون» ومن ثم شن هؤلاء لا يتقبلون 
يائرة أن يكونرا هم پالذات عوضوعا للضحك, فهذا شيء يحل بالهالة 
الأسطورية التي تمتجيم إياها وظيفتهم. وهکنا على العكس من كل 
المقولات المثالية الظالة بحق الكوميدي والضحك. ووفقا لقانون الطبيعة؛ 
سییعی الضحك هو علامة القرح الإنسائي الخاص, وهو الإشارة الواضحة 
إلى عشق الحياق وصفاء الروع *. 

ويتير البحث في الكوميدي التساول حول الازدواجية القائمة بين نوعین 
من الممثلين. وهي ازدواجية قد لا تتضع في سياق التمامل النقدي 
السطحي مع قضایا الممثل العربي مثلا. بینما نيدو تلك المشكلة بصورة 
واضحة هي التراث التقدي القريي, وهي باختصار مسالة الفرق بين الممثل 
آي ۸۲0۸8 وترجمتها الحرفية فاعل, وين اللاعب آي 60۲/5۵۱۸ 
(کومیدیات). فالمثل هو ذلك الفتان القادر على تجسيد الشخصية 
الدرامية القاعلة في السرحية, أما اللاعب. أو الكوميديان فهي تسمية 
تصلح لإطلاقها على اي مود (بمن في ذلك الشخص التصتع الذي یحاول 
إخَفاء جوهره أو حقيقته ياستظراف] أو على المهرج. من هتا فان المثل هو 
الختص والملتزم بدراسة وتحلیل الشخصية والمسرحية من أجل الدخول 
إليها؛ إذ لا تکفي موهبته الخاصة في الدخول إلى عالم التجسيد الدرامي 
دون وعي ومعرفة لا تنقطع يمتطليات فنه. اما الا خر الکومیدیان - 
قيكفيه مجرد هكرة أو حتی نكتة ليحولها قورا؛ عن طريق نشاطه الجسدي 
وبديهته الحاضرة دوماء إلى فصل مضحاد؛ ومن ثم فان خقة الظل 
والقدرة على إبداع النكتة أو (الإفيه) هي فقط ما یکفیه 

والمثل هو من تراه في الحياة شخصا مختلفا عن ذاك الذي را 
على | . بيئما يكون الکومیدیان هو هو في الحياة وغي الشن, + ویلخمن, 
لوي جوفيه هدا الامر يقوله: إن الممثل يسكن الشخصية, اما الكوميديان 
قمسكون يها| ونضیت هنا أن الشخصية التي يسكنها السثل هي على 
الدوام متفيرة من حكاية إلى آخری؛ بيئما الشخصية المسكون بها 
الكوميديان هي شخصية واحدا 


تثغير- وهو ما يشير إليه سارتر بقوله 


انا الاخو 


إنه؛ .-. يجب التفرقة بين المثل لاله ] واللاعب. 0۳8056۱ فالمت 
مصطلح يتملق بالاشخاص الفاغلة في السرحية, ومن تم بالشخصیات 
التي تمشلها .., آها اللاعب فیتملی بالهنة۷ 7 . مهنة السرض.عاي 
لاعب ‏ كوميديان هو ممثل بالامکان, في حين آن أي ممثل لا يكون 
کومیدیانا پالضرورة, 

ولعله من الافسل هنا أن تقارب بح معلی التفثيل ۱۳۲۸۸۷ أو لعب الأدواو 
هني أؤسع معانیه, ومقهوم المرض5(/016, آو الأداء €۴ ۲8۸0۸1۸۸, الذي 
يتسع لاحتواء فتون السيرك والياليه زالرقص. عمؤما, والحشلات الوسيقية 
(الکوتسیر) جئيا إلى جنب مغ السرح الدرامي, بيتسا یمکن حصر الوجه 
الآخرء او العنی القصود بكلمة ۵۲10, هي عملية الأداء الدرامي للأدوان, 
والشخصیات العيئة وا لرسومة وفق مخطط معین. ققي هذه القاربة تأكيد 
آولي على ضرورة الفصل بين الجاببين المتداخلين, المتتاقضين: قي عملية 
توصيف الممثل, أي الجائب القريزي العام من تاحية. والجائب العقلي 
التهجي, أو الاحتراقي یالعتی الأكادبمي: من ناحية اخرق: لكن هذه قضية 
آخری تحمل مفارقة جديدة بين تمطين من الأداء. هي تاج الفصل النظري. 
التاريخي, بين النوعين الدراميين الأصلبين. الشراجیدیا والكوميديا؛ هذا 
الفصل النوعي الذاي اکتسحثه رياح التطور اليشري. مع ميلاد النوع الأكثر 
حضورا في السرح الحدیث. أي التزاجيكوميدي: أو الكوميديا القاتمة 


اه 


ا 

ما دزانسشة فی المس وت 
تشر انبحت هي آمرین 
القاهييى مهمین< هي تطودتة 
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تصویل النصر المطبوع ال 
عرد 0 


ج هيلثون 


الممثل ... أساطير 
التحول والتجسید 


ماورائية الفعل التمثيلي 


البدهية الاولی - اد - التي یضمها امامتا 
المفهوم الفني المركب الف السرحي بعامة, والفن 
التمثيلي بخاصة. هي الازدواج, وهي الصفة التي 
تمتد لتشمل كل شيء شوق خشية السرح, او 
داخل إطار الشهد التمشيلي؛ بما شي ذلك الزي 
السرحي, واللظر التشكيلي الدرامي: وقطع 
الاکسسوار (الأغراض المسرحية)... ففوق خشبة 
المسرح تكون كل الأشياء قي خالة تحول دام 
ومستمر ما بين طبيعتها الأصلية/الوافعية 
ووظبقتها الجديدة في سياق الحدث الدرامي 
الافتراضي. 

فالاصل في حرفة المثل هو فعل مقارقة 


* الشخص لذاتیته: والدخول في اهاب شخصية 


اخری, وهذا لا يكون إلا من خلال التحول عن 
اذ 


. وتجسيد حياة «ذات؛ أخرق بالقول 
والقمل معاء وهذا تعبير واضح عن جوشر 
امسرح. آي الحواز الدرامي: او الصراع. بين 


الأنا - الآخر 


الأزواج التناقضة التي لا تکفا عن التحول والانقلاب؛ قالشخصية المكتوبة 
لا تلیث الا أن تتحول إلى آخری ناطقة: كم تصود لكي تنام من جديد قلي 
محيسها الؤرقي؛ حتى ييعثها ممثل آخر إلى الحياة: وهكذا الحال مع 
الممثل الذي لا یفتاً يتحول من شخصيته الذاتية إلى الشخصية الدرامية 
ويعود ليكرر كل ليلة العملية نقسها, ولكن هل يبقئ هو نقسه بعد كل ليلة 
عرض؟ وهل تكون الشخصية هي هي في كل مرة بقدمها, ام ينالها شي» 
سن التفييرة 

ادا حاولنا لاخ يما يشير يه علينا علم تفس الإيداغ من مؤشرات 
خاصة لتحديد طبيعة الاستعداد التمثيلي أو آلوهية المسرحية. فقد تجد 
بعش المؤشرات الدالة: ومن ذلك - مثلاً - المإشران الأساسيان اللتان 
يقترحهما | روشکا ۱۱,,آولا : مؤشر داخلي ویتضمن النشاط الاستيطاتي. أو 
التسثل الداخلي لعطیات الدور [من تصورات وسعاناة داخلية وتقمص 
للشخصية عن طریق تحویلها للدات):.. ثانيا؛ مؤشر خارجي ویتضمن القدرة 
على التهبير والتجسید السرحي [من |شازات وضع ممين وحرگات واداء 
صوتي)» ۲*۱), وقد لا تستطیع القبول بسهولة بتلك الحدود التقنية, الضيقة: 
انطلاقا من ارضية الدراها؛ شديدة الاتساع والقنی: التي تمتح عمل المثل 
ذلك الامتلاء. وتلكك الاستدارة:.ومين ثم الترکیب والتعقيد الذي بفترضه إبداغ 
المؤلف الدرامي. ويالتالي فإننا لن نكتفي بهذا الشحدید الختصر لصطلحي: 
التحويل والتجسيد , ولكن سلحاول البحث في سلسلة المعاني المتصلة بهما: 
حتی لو عرج بنا البحث إلى ها وراء الظاهر واللموس: أي إلى عالم الخيال 
وما وراء الخيال, 

إذا كان الاستیطان, او انتتحویل للداخل, يمكن أن يكون هو الرادف 
الصطلح المعايشة. عند ستانسلافسکي: وذلك بوصقه فعلا إيداغيا: يحتوي 
اليترة الأصلية للتخييل, إلا أنه بیدو كوجه العملة الذي لا بتحقق له الاکتمال 

بقا للطق المفارقة . لا يكون له «معتى» درامي إلا بوجود 

قرینه... الوجه الآخر للسملة: التجسید, آو الاستظهار للخارج- فالفعلان معا 
متلازمان تلازم التفير والثبات, الایجاب والسلب في داشرة الفعل التي لا 
تنقطع في حضور الوصل الجيد: اي انمثل التي يجب ان يقدم نفسه كاملة 
روحا وجسدا على عتصة العرض. 


عن دون كيده او 


الففثل... أساطير التحول والتجسيد 


ولعل في هذه الازدواجية | 


يقرضها غمل ا معثل؛ ما بين التحويل 
والتجگسید. بقية من بقایا الارتياط القديم يين التعبير التمثيلي والطقوس 
الديتية. حيث نلحظ وجود توع من التلازم بين كل من الحلول والتجسد 
1۳/0 - بالمعتى الصوقي - التي تمثل ركنا جوهريا من أركان الاعتقاد 
الديني متذ القدم, وهي ايسا ما حمل من التمثيل جزءا متمما لطقوس 
العيادة الصرية القديمة, والطقوس الديتية الا . وي الدراها الكتسية 
في العصور الوسطی. كوسيلة متميزة الحضور التحسد للاله؛ او لذ 
۲ عبر الوسطاء من الكهنة المبلفين. وبالمثل اوکما يقال 
عادة. فان وجودا آحر هو ما نیع في الممثل؛ یحوله. يحيث لا يعود يملف 
لفسه. فهو مُسیر پقعل فوة ما آخری غامضة. ومن هتا تاتي الاسطور 
الرومانتيكية عن الممثل [الممسوس] لدى أولثك الذين لا يشرقون ما يين 
المستوحي والخياتي..ع*۱۱۱۳: 

والتجسيد ۲۲۱022۳۷۵۱۲00 هو أيضا ‏ شرط اكتمال معادلة الحوار 
الدرامي بين القوی: او الكياثات المتصارعة, عكس ما يمكن أن يتم لو 
اکتفینا بآلية التحویل ققط, حيث لن یتمدی عندها ما يفمله المثل آن يكون 
مجرد حالة تأمل باطتي أو بتعيير أكثر مسرحية, موتولوجا داخلیا/ وحیداء 
ينمي أكشر إلى عالم أحلام اليقظة: او التاملات الشاردة, تلك التي قد 
تجد في الشعر خاصة. والكتابة الأدبية عامة, تجليها الأكثر فلاعمة من 
قضاء العرض الدرامي المفتوح. الذي يظل قارغا: صامتا, حتى لحظة 
التجسيد الإبداعي 


١‏ التحول... احتماليات المعتى 


التحول: لقؤيا؛ هو تقعيل الحال المقردة: قلبها أو تقييرها من حال إلى 
حال, ولعله مرتيط أيضا د »الحاولةه: أي الرغية في تحقيق شيء... كما 
يرتبط بالحيلة, او ظريقة الوصول إلى الشيء: وهي في مجالتا هذا ترجمة 


اننا اناق 


لاکتر من كلمةا»). مثل 13/057081۸1 یععنی الانشقال من شكل, أو 
حال إلى آخر [والتي قد تستخدم أيضا دلاشارة إلى الشمر المستعار, قي شبه 
إحالة مستترة إلى ممنى التتكرد) أو كلسة 1880053/1141080, وهي 
كالسابقة كلمة مركبة من مقطمين, وبالمقطع البادئئ د 18705 نفسه الذي قر 
يأتي بمعئى الفشية, او التجلي: تماما كما يآثي هتا بمعتى عبر ما وراء. 
مغارق, إلى شيء آخر من الجنس نفسه, وكسابقتها ایشا تحمل الكلمة 
702۸/5۷۲۷ غیر مغتى, من بينها الاشارة إلى العملية الخيميائية 
القديمة. التي یقصد متها تحويل المعادن الأصلية مثل النحاسر والحديد؛ إلى 
فة أو ذهب 1۴۴۹ ومکذا فان معنی التحويل هتا يبدو اكثر تعقیدا من 
مجره الانتقال الظاهري من صورة إلى آخری, وهو معلی يعمل في ذائه 
عتصر القاجاة آو الادهاش على تحو ما - 
وهناك الکلمة/الصطلح 115741108710055 ؛ الثي قد بدو بعيدة 
عن المعنى المياشر: قهي تختلف عن الكلمتين السايفتين سواء من حيث 
القطع الباذئ. أو من حيت تمدد الدلالات التي تحيلئا إليها. والتي تحطي 
التحویل وجوهنا غامضة: ولكنها مركية زمثل وجوه الكاثنات الخراقية) 
لتسیغ عليه بعد اسطوريًا. ميتاضيرَيقيًا يما قد يلوح مثلا من ضلة لها 
بتمسصية 14011115105 إله الأحلام عند الاغریق. وما یتبع ذلك من 
تضميئات ذات صلة يمالم الخيال وما وراء الواقع - فالفن قد لا يكون: في 
الحقيقة, الا تنقية وتهذییا لاحلاملا قي المتام والیقظة, كما يرى هروید 
مثلا ء هذا بالطبع علاوة على صلتها بالكلمة الأقرب إلى التوازع الإبداعية 
بصقة عامة, وهي الجاز ۱۵/0۳۷۵ الذي رای یه آرسطو علامة العبقرية 
وشحن تعلم المكانة التي منعتها الانساتية للتحويل: او التفاسخ 


| لل اضر السب ادي يتمهم یت شمه إا خي سدارقات اتر حنة ال اب مات لأسي راسا 

سح مراد نت هي ول طا قد بق تقس 
س اما يعد تسا سه ال هه میراف هي ويج ند سم مص ار تم ول 

یات التتندية. ادا هدا !مولو لمعب خلاؤة شما على سس التجويرانة اي اذ بها دص الم 

مر التحصصی هر محال السرح "مدأ وبع مایا تی 

الحیسی, ۸۸0211506۱ مهن نم 

لا الهم ترا ار ااتصاء نقمي" 

القديعة ۰٠‏ علا 

ماود ارت وجا اتال وس :انات ب 

یمام الاک المد 


تھی بصي انعمو و یسید 


REINCARNATION‏ [التجلي - التقمص) بمعثاه الآسطوري قي القکر 
الديتيرواللسضي ایضا في العصور القديمة. بل إنه بمكن القول إن التطوز 
الملمي الحدیث. التي قام غلی اساس موهبة الابتكار القردي, يدين 
لهذه الرغبة الإنسانية في التحول بالكثير, يداية من علؤم الحياة 
مثل الكيمياء واخواتها. إلى العلوم الانسانية, حتى علوم القلك والفضاء: 
واتتهاء بالكمبيوتر( 

وفي الثراث العريي الوسيط يقول الدواني: ...إن التناسخ يتقسم إلى 

سبح [من إنسات إلى إنسان]: ومسخ [الی حیوان], وضسخ [إلى تبات], 

ورسخ [إلى جماد]ا* ١"‏ وفي اللفة العربية تأتي كلمة تتاسح یمعلی 
تقعص, وهو الصطلح نشسه المسشخدم لغويا في الفن التمث 
العربي؛ فيقال تقمص أي لبس القغیص, وتقمصت الروح: انتقلت من 
جسد إلى آخر. وعلى هذا فان التحويل, او التقفض: هو فعمل 
الروح؛ ونشاظها المتميزة به قي عرف المؤمتين بخلودها ومالبتها قي 
حياة الخلوق البشري. 

ولعل كثيرين من المشتفلين بالمسرح اليوم بوافقوتتا الراي على أن فكرة 
المسرح ذات الجتور الإغريقية لم يكن لها أن تولد إلا هي ظل اليقين 
الواسخ لدى الإغريق. المؤمنين يمدآ وحدة الوجود؛ یضرورة التحول, آو 
الثقير - فالاحثمال هو الضرورة القصوى: ولعله الضرورة الوحيدة: إذ 
الاشيء ثابت سوی التغيز». والتراجيديا ‏ طبقا لماییر آرسطو لا تصور 
لنا إلا أفعال التحول. أي تلك الافعال التي يتحول بها الابظال من حال 
السمادة إلى الشقا», تبغا لمشيثة علوية تمليها ریات القدر, تاهيك عما 
يعنيه شاط الفعل الادي ذاته من تحول من حال إلى حال. وليس هذا 


تبدو التحولية ها نتاج معارسة طبيعية تماما كما هي نتاج عقيدة إيمائية. 
|حيائية, تتجلى في المسائل الاعتيادية الصغوى تجلیها في القصص 


والاساطیر والفئون التقليدية: وحيث قد تستممل هتا ایشا وسائط 
العرض المعثادة نقسها حركة وموسیقی وشعرا 


الانا- اثاخر 


؟ ‏ التحولية... ومفهوم الطاقة الحيوية 


تضنع القرضية السابقة آپدینا, على البعد «الاورائي», أو الروخاتي إن 
شثت, في الفن التمثيلي الذي بميزه عن حرفية التسع الباشر عن الواقع: 
وهو البعد الرابع الذي یحیط بظلاله كل آلوان الإبداع القتي يصفة عامة: 
الذي قد يسميه البعض بروح الإلهام, باعتبازة يتبوع الطاقة الحيؤية: طاقة 
التعييز الثي يتغذى عليها النشاط القني, بینما قد يرى البعض الآخر آن هذا 
هو تفسه المقصود يقوة الحشور التي يبدأ منها التمثيل: والحضور 45606 
لیس معناه فقط واقعة الوجود هناء أو هناك... ولكنه مسألة تتعلق يما وراء 
هذا الوجود المادي/الظاهر, إة ينوقف على قدرة المرء على مقارشة ذاته. از 
تجاوزها في اتجاء الآخر قي سياق العملية التواصلية ايا کائت. 

قادا كنا قد أقررنا آن كل إتسان هو ممثل بالطبيعة: يتقمص ويلعب 
الادوار الختلقة, المقزرة قي الحياة اليومية, كنوع من المسايوة: أو التحايل. او 
التكيف مع الآخر... إلا أنه من المدهش دائما الوقوف علد تلك الحالة 


الفريدة التي تصبح هيها هذه الطبيعة: او الغريزة الأساسية, تشاطا هنیا 
مؤثرا يذاته : وانها لفارقة مدهشة حقا أن يظهر من بين الئاس شخص 


ما يتمتع بقدرة خاصة على التأثیر في الآخرين... إذا تكلم انصتوا: وإذا 
نظ يعيتيه تحولوا جميما کالسحورین ورا ء نظرته, فإذا تألم بكوا لاله, وإذا 
عَمز او سخر من احدهم صَجوا احکین,,. هما تلك القوة السحرية 
التي توهب لليعض؛ والتي لا تخص الممثلين وحدهم» بل تراها لدى غيرهم 
من الزعماء: والقادة. والحطباه. والدعاة ةيما يعرق بالكاريزما*أ5 وباتطبع 
ققد لا تجد إجايات حاسمة هثا, فيسبب الطایع اللاعقلاني للكاريزما, 
وللأحكام الجمالية على السواء, فإن هاتين الظاهرتين لا تذعنان تماما 

3 المنهج المي 

قد تيدو هته القوة (الفناطیسیة) كتأثيز خاص لجمال الوجه. أو 
الملامع الخارحية للشخصية. كما هي الحال لدى اصحاب الاتخاد 
الرومانتيكي مثلا. حيث تستقر انصور التعطية الأخاذة للفتی الأول؛ والقتاة 


اورفك نمس ية سیه ا( سر لعي كزيرمبا مماذ ان تتس ساضية خاد تز 


الصلادةالشسسة اتعممة ۱ امام اتید لهس الست ادي كيت 


الففتل... اساصير رسجون وسپسید. 


الأولى: خیعا يعرف يال أقغومه «ء. وكان سحر الشخصية وجاذبيتها 
ينان فقط من الشكل الخارجي, وكما يقول شرويد ‏ إن الإثارات 
الجنسية | 


تنبع عن مختلف مصادر الحياة الجنسية تجد لنفسها تحولا 
واستخداما في مجالات اخری 


[یحید] تصبع جنه الإكارات الفرطة 
مصدرا من مصادر الانتاج القني ر أ" وهو ما يصدق شي مجال العرض 
التمثيلي على الممثل الیدع. وعلی التلقي في آن:.: فلكي يكون هتاك فن - 
كما يقرر نيتشه ‏ فما لا غنی عنه و جود شرط عضوي أولي هو الانتشاه: 
ولكل أتواع الانتشاء قوة هنية, اونها انتشاء الإثارة الجلسية. وهو اقدمها 
وأكثرها بداشة., 


ومن ثم لا يبدو من الفریب هنا انه إذا كان لايد للسمئل من الحضور 
بجوار الوهبة الأساسية, وان هذا هو ما قد یفلق الياب في وجه الكثيرين من 
الطامحين في العمل كممكلين... إلا أن هذه الخاصية نفسها تصبح لدى 
أصحاب هذا الاتجاه هي الياب الفتوح الذي تعبر من خلاله العثلات - بصفة 
خاصة . إلى عالم الفن لحرد کونها امرأة أولا. ثم لكونها جذابة او 
رشيقة... فالمراة باهرة الحسن تكون هي النسونج الطبيعي للجاذيية 
الشخصية, إذ يكفي ظهورها قوق المنصة او على الشاشة لضمان استحواذها 
على الجمهور التععلش, وما إن يكن هذا الظهور مرتبطا بادوار مثيرة عاطفيا 
أو جنسيا حتى يكون الشرط قد اکتمل لحصولها على سبرر الاستمرار, 
والجماهيرية لفثرة لا باس يها *)..: فإذا ما وصل الحديث إلى الإمكانات: أو 
الادوات الفنية الأخرى, التي یتوسل بها الممثل لآداء دوره مثل صلامح, 
وتعبيرات الوجه. والحركة التعييرية لليد. وباقي لفة الحسد, ومثل طیقات 
الصوت المختلفة: فان الفكرة 


نفسها تتکرر حين تددم الأنوثة كحالة وجودية, 
العمل تاثیرها الخاص على.خساب الأثر الفني التعبيري: قي حبن تظل تاذرة 
تلك الاسماء من انمقلات, اللواتي استطهن تحييد التأثیر الأنثوي. للوصول 
إلى الدرجة تقسها الثي يقق عندها الممثل الرجل, عاريا إلا من موهبته, أو 


.ديد نل که وله قي شرو مدعت می اتب موعبة: مق کت اد 


اتمم نهج الساطة الثي گات اگنر نس ما هو ویر 
لداع الى رد تي لاد سس لها هی شاا و ۷ تخل إلا ندا نن عملا من 
او تیه تیا مزديقة لحم مال رهم اکٹ .أو من طلاوة السود عسر 


قدراته الفتية, لتصيع اي منهن مجرد إنسان يؤدي مهمة تجسید شخصية ما؛ 
قبيحة كانت آو جميلة. شريرة أو طيبة, بات عاهة أو نشوه ها أو سليمة. 
ومن الصحبح أن الكلام تقسه قد يسدق على الممثل الرجل في يعض 
الحالات, وخاصة في آدوار اليطولة (او الفتى الأرل):., إلا ان خصوصية 
الوضع الأنثوي تبقی هي الأكثر بروژا 

ختاثیر الشخصية الكاريژمية يمكن آن يكون ايها ایضا من ثيرة الصوت. 
وطريقة التظرا وحركة الید, والمشية: وغيرها من اللقحات والاشارات التي 
تتمايز من شخص إلى آخر.:, تماما مثلما يمكن ان يكون نايعا من الملامج 
الداخلية للشخصية. مثل الذكاء, سرعة اليديهة: روح الفكاهة, وصلابة 
الإرادة,.. وهو التأثير الذثي يدركه الئاس من خلال عمليات التواصل الطبيمي 
فيما بينهم. بوصقه نوعا من الإثارة. أو التعاطشه أو العشق عن بعد. ومن 
تظزذ.., فكما يقول بنتلي: لیس الحضور مجره أن ری الممثل. أو يمع 
الحضور هو آن يحس. -. ؤمن ثم فالتمثیل يبدآ من واقع هذه القوة ویصیع 
ديناميا باستعمالها؛ والحالة القصوى لاستممال كهذا هي آن يتوم جمهوزه 
مغتاملیسیا بالفعل,:,,۱ ۲۱ 

ومن جهة آخری فإن مقهوم الحضور هنذا يرتيط بعضهوم آخر آهل 
استخداما في مجال التمثيل (ویخاصة قي السرح الغريي), وهر الطاقة 
الحيوية بمعناها الواسع, وليس یالعنی الجزثي العروف في محال العلرم 
العلبيمية,,, قاذا كان حضور المثل تمییرا عن قدرة فطرية على تجاور 
الذات لحو الاخر والاستحواد علیه, فان الطاقة الحيوية هي العبر الذي 
تتخله هته القدرة. حیث یمکننا أن نتتیع خلف هذا الشهوم الجتور 


الاسطورية. واليتاتيزيقية, لوجود الانسان کمضو قي جماعة, فالصریون 
القدماء ‏ مثلا - اختصوا جزءا اساسیا من اجزاء الکیان اليشري یموضوع 
الطاقنة: اطلقوا عليه تسمية الکا زيجوار الروح ‏ با. والجسد ‏ خا). 
وكناتما هي النفس التاطقة, أو المقل, عند التأخرین من فلاسشة 
الحضارات الاخری, وقد رسموها على صورة ذراعين مرطوعتين, يمعتى 


الجتسية. حيث يمكن ان تدرك الجذور اليتافيزيقية لوجود الائسان برمته 
وإعطاء الطاقة الحيوية للهمثل يُمدها اليتافيزيقي: قد يكير الکثیر من 


الممثل..- أساطير التحؤل والتجسيد 


تلك المرئيطة بالقوالب الخارجية, واللاهتية, الجامدة العتيرة مناهج لتعليم 
وثدریب الممكل بوساطة الحفظ والتلقين. دون مفامرة الدخول إلى عوالم 
النقس المجهولة. والبحث في الزوايط الخفية التي تجمغ الانسان/لمثل 
إلى يقية عناصر الكوت الطبيعي وفوق الطبيعي. 

فانطاقة - بمعنى ما -هي إرادة الفعل: التي تشرر إرادة التعبير اولا, ثم 
عي القعل نقسه تاليا" فهي الرغية الصادقة والاستعداد العميق لأداء 
فمل ممين. بحيث يخلو الجسم والروح من أي مقاؤمة تميق الأداء. ومن ثم 
يضبح الجال مقتوحا لاستحواذ التلقي داخل هذه الحالة المركبة (وکما يقول 
الرواد دائما: ما یخرح من القلب يصل إلى القلب), وهو مشهوم قريب من 
التصور الإسلامي لمعنى الئية : تصف الایمان ما وفر شي القلی), الذي 
لا يكتمل الا بالعمل/القعل, وهدا ما جعلتا تربعط بين هذا الشهوم والميل إلى 
القعل هيما سیق, قايا كانت نسية الحضور التي يمتلكها الممثل؛ فاله 
یحتاج - عتد الحد الادلی إلى الإسساك يطرف هذا التوع من الطاقة 
التواصلية قیما بيته وبين جمهوره (مجرد القبول على الأقل). والا فسیصیح 
وجوده ثقبلا على نفس التلفي مهما بالغ في تجمیل ذاته: أو في استخدام 
تقنيات تمثيلية حرفية م 

واخیرا يبدو أن هذه القوة القامشة ترتبط من جهة ما يتلك 
الحقيقة, اء اليدهية 


7 يكرسها النقد الأدبي خاصة, والتي تتمثل 
قي أن المثل (وخاصة فيما يتملق بالتجوم) يستمد قوته من لعب ادؤار 
البطولة: أي من قوة مركز الشخصية | یها. فالبطل هو قوة 
الوضوع المحققة غي الدراما؛ وهو العمود الققري لأي قصة أو حكاية, 
قهو من تنتظم حوله. ولاجله, كل الأحداث. ويائتالي الشخصيات الاخری 
كاقة. ولکن هذا لا يلفي الأهمية القصوی التي منحتها تکنولوجیا 
الاتصالات الاعلامية الحديثة لعملية صتاعة اللجم (في اغلب الجالات. 
ولیس قي الجال الغني وحده): . پداية من الاسالیب الصحاقية التقليدية 
المعرؤفة: مش الأخيار اليومية واللقاءات التکررة. وح الپرامج 
ية المفيركة. وزوایا التصویر. واللایس والماكياجات. وانتهاء 

فقي ظل ما عمل الائسان على ترسیخه من قواعد وا غراف 


الأنا- انآكر 


وتقاليد تنظم سلوكه اليومي تشكلت تلك ألقوة القامضة, التي لا تکف 
عن النمو بصورة رهيبة قي الحياة الانسناتية الحديثة. قيما تعرقه اليوم 
ياسم قوة الرأي العام *). 


٠‏ التجسيد... راهئية الفعل 

لا یمود مصطلح التجسيد إلى الاشتقاق اللقوي [الواضح في اللفة العربية) 
فقط. بقدر ما یمود إلى ارتباطه يحالة التتمص, فالجسد كما رايناه هر قعيص 
الروح - وقق مبدا التناسخ, أو التحولات - وان كان مصطلح التجسيد يعبر من 
ساحية - عن واقمة الحضور المادي للشخصية الدرامية بوساطة المثل, سواء اکان 
هدا قوق خشبة السرح, ام امام عدسات الکامیرا: قهو ‏ من ثاحية احری ما 
يملح الممثل براءة الاختراغ الشخصية التي يؤديها؛ كعملية (بداعية, ومن ثم فهو 
فحىداق النجاح, الي یعنحه الفيطة النظمى في عمله - فضلا عن تصفیق 
الاعجاب طبعا - إنها غيطة العرض الحسدي 510۷1١۴58‏ التي يتتشي بها 
وجود الکائن الحي: ویتالق بين اقرائه. تماما مثلما يشمر الاطفال آمام ذويهم قي 
مراحل تحولانهم من الجبو إلى الشي: أو من الحلم إلى البلوغ- فوجودك في 
العالم يعتي آن یکون لك حسد..- آن تتجسد - کما یقرر ج. مازسيل ‏ فیل یصدق 
هذا على کل عرض جسدي يقدمه مود ما 

قالرغبة قي آن يعرض الإنسان نقسه ۲0-810۷-0۲۴۴ امام الآخرين, 
والتي عاشت عهودا طويلة تحت عبابة القعل المقدس: قد تبدو ‏ ایضا - 
ظاهرة مرضية! تتطوي على ما هو غير لائق احتماعیا: وغیر صحیح 
عقلیا,,, مما یجملها اکثر مطابقة للمسرح ۱ "۱ فشي قپوللا واستمتاعنا 
يمرض اتسا علائية - ولو من خلف قتاع الوهم بائنا هنا الآن لستا تحن 
بل شخوص آخرون ‏ بعض عن الشعلط والفاصرة یسم متنا ومکانتنا 
الاحتماعية, خاصة أن الدراما قد عملت منذ تشأتها على تصوير الفردية 
الجرمة من خلال تصويرها المأسوي للخطيثة: أو ختى من خلال تصويرها 
الهزلي للحماقات اليشرية الصغيرة الثي لابد من عبورها, أو تجاوزهاء 


»وي هذا اقسال تسر علي الساعة التساسية. والدنية لا أهسة مایت لاله ندعم ايت 
نمو على أقدرة السناعة الدرامية انيجي نطل ار ولط لماه الأكث رونا هنا شي سا الشر.. ا 
تالم ول عد فز الرعما» 


الععتل... اساهیز النحول واسجسيد 


علاتية: لابد لها من قاعل يقترغها - ومزيا ‏ استجاية للعنه غصيرية, ينتقل 
من حال الجهالة إلى العرفة. ثم يحق عليه العقاب ومن تم الندم الریر۱ 
مو یت یت ١‏ اليس هو الفاعل الذي یعترق ‏ 
رسزيا . تلك الجراتم. ایا كائت, استجاية لتلك اللعنة المامضة؛ والثي قد 
يرى الکتیرون أن المثل ‏ بتکراره لتلك الاضمال الشينة, ولو رمزیا - قد 
يستتزلها حقا هنا والآنا"! 
ولمل المشكلة هنا تتعلق بعا يضمره هذا القعل التمبيري» بل وما يقصح 
عله قملا؛ من جهد بالغ التوتر نلمسه على وجه الخصوص في السرخ 
الدرامي, حيث يقوم المثل آمامتا مياشرة بعملية التحول السحرية؛ ومن ثم 
يمكن ان تستتار هنا شيهة الجنون: أو الخلل المرضي, والشبهات الأخرى 
كافة يما فيها شبهة التمري (خاصة تات والطبقات والشعوب التي 
تححفظ ‏ تقليديا ‏ ضد العانية في التعبیر والظهور | وبالأخص إذا كان 
هذا بشمل ظهور المرآة ‏ مثلا ‏ طمن موصوغات الحب والزواج والخياتة: 
ضما بالك بتتاول الوضوعات المحرمة (التايوفات 14100405) 
الشخصيات الدينية القدسة, أو الحكام ورجال السلطة؛ أو عرض 
الاتشهاكات الشاذة لنظام العائلة والقرابة, 


صحیح أن ما يعرض بتتمي 
بالكلية إلى عالم المجاز الاقتراضي: إلا أن الوجود الحي للممثل بیتنا: 
وإدراكنا المميق لحضورة الجسدي: هو ما قد يثير حفيظة البعض تجاه 
فمل العرض برمته - 

ولقد ال الإنسان المارض دوما الكثير من لمنات المجتمع عبر مراحل 
تاريخية مختلفة؛ وطي أماكن متفرقة من العالم. بل قد يضل الأمر . من ناحية 
أن 


الی اعتبار من يحترف هذه المهنة؛ أي شن السرح, عساهرا 
51111 أي متاجرا بجسده الي هو شي الواقع ثروته: او موهیته؛ 
وبالطيع كان التصیب الأكير من اللعتة يصيب آولا المرآة, الممثلة أو المارضة 
(شهي الوضوع الأثير للشك الأبوي: الذكري هند استقرار الحتمعات في 
هیثتها البطريركية ‏ الأبوية) 


فا قوس قاملة ن الم تچ لیا 


الانا ,لاخر 


والحقيقة ان دخول المواة مجال التمثيل لم يكن سهلا, تأريخيا: فقد حدث 
هذا متآخرا جداء و يعد انقضاء ازمتة طويلة لعب فيها الفتيان الأدوار اللسائية 
من خلف قناع. وحتی عتدما دخلت المراة إلى حلبات وصالات العزطن. فإنها قد 
حملت معها بعضا من إرث التحريم القديم. لتظل . مهما كانت موهيتها الفنید 
موضع شبهة ما: صحيح أن ما يصيبها هنا هو يعض ما يصيب مهنة المثل 
عموما من شيهاث. ولكن يظل للفراة - المثلة وضع خاص. حَاصة قي الحیط 
الاجتماعي الديني يكل ما غیه من أغكار وآراء متحفظة حول المرأة: مثال ذلك 
الأسباب التي عثعت الراة من الظهور بين المظين قي العصرر اللسيحية 
الميكرةا »1 إيبدو - كما يقول حون ماكوري ‏ أن إمكانية اعتراب الجسد عن 
الذات [وبخاصة الجسد الأنثو في أعوال المتا RN‏ 
العوامل التي ادت إلى ذلك التاريخ العلويل من غدم ثقة الناس بالجسد... ,ا١‏ 

وكما يرى تيتشه. ان افجمد لی مجرد جوع هوق سميئة تيكل يعدبا 
كيميائيا وبيولوجيا واجتماغيا, وسياسيا. إنما هو علاقة قوي فاعلة واخری 
رادة الفعل (ارتكاسية) !'"!, وهذا بالتحديد ما يمنح عمل المثل صدقة الابداع 
قالجسد ليس كمية؛ أو كتلة من الصلصال بمكن تشکیلها يالقوة؛ كما آن 
الشخصية الراد تجسيدها ليست مجرد تمثال ساكن, بل حياة تمتلن تشاطا 
وحيوية. ومن هنا نتجلى إمكائاته الإبداعية في القدرة على التحکم في 
جسده أو يالأحرى في الشوتر الشائم بين القوی الكونة لجسده: من اجل 
اخضاعها, او تحویلها لتقدیم صورة فنية مختلفة كلية عن صورة جسده 
المعثادة [ولاسیما قي الادوار دات الطبيعة الخاصة, مثال الأحدب؛ او الأغمى. 
أو الشوه جسدیا ...الج) 


؟ - الجسد... الحلم ‏ الت 


تيدو حالة المرض حتی الآن کاتها خروج عن الشيء اللسوس, آي 
الوجود المادي الحاضر المتل, وفي الوقت نفسه كأنها دخول 
قصدي إلى الصورة الخيالية نشخصية آخری. وکأتها - ایضا - عملية 


۱ هي جات مللا وس عسو شعن سر 
یل 173 وی اک اتتاريي کت و 
سود تسیر الناشؤء 


ی وا عقر بشما اسح لادی يوز ديسو هي سیا 


انقطاع عن الذات فیما يشبه القيبوبة المؤقتة, أو القشية ۱۲00۳ وهو 
ما يجعلا نقيم. احیانا, رابطا ما بين حال التمثيل. والابداغ عموما, 
وحال الهذیان, قهنا يميل الميزان لمصلحة الأنا الخالقة العنية غالبا 

ة الأشياء وليس بالشيء تفسه, الأنا الؤاعية لحريتها مقابل آنا 
اليقظة. أو الأتا الواعية بظروفها الشرظية التي تحدد وجودها 
الفردي القید عمليا بسلسلة معقذة من التحديات البيولوجية 
والاجتماعية والتاريخية 


وبالعودة إلى السرح الاغریق ی( فاتتا قد ند مدخلا آخرلمكاثة الجسد 
ودوره في ظاهرة الممثل/العارض, طقد كان التجسيد هو الشرط اللازم لنشوء 
التراحیدیا الإريقية, والعلامة القارقة بيتها وبين ائماط السرد اللحمي 
الاخری. وكما يقول هيجل إن الآثيتي كان «بعبر عن حريثه بتخدیم عرض 
کامل لجسديته.., وهو في ذلك يحول جسده إلى أداة فكرية, وکان في هذا 
نوع من التريية الروحية والعقلية معا ...!!")؛ فقد هم الجسد عادة في 
الترات الإئساني [وخاصة في التراث الديتي للعقائد السماوية] ياعتباره ال 
حامدة يحركها شيح خفي هو الروح. 

واذا كان التحویل هو حالة روحية بالدرجة الأولی: تتطلب فضاء من 
الحرية والمرونة الفكرية التي تسمح للأضداد بالتجاور والصراع هي سییل 
التقدم: وهو ما كانت توفره یامتیاز الديموقراظية الأثيئية؛ فإن ما یخص 
الجسد والتجسيد كان ينثمي يدوره إلى حرية من نوع خاص, مشال تلك 
الحالات الشاصة التي ینفلت فيها الإنسأن من كل قيد بفعل ما يسبيه 
«الذهول والنشوة اللذان كانا يعدثان في جفلات الإغريق القدامی, التي 
کانوا يقيموتها ل «ديوتيسوس: (**). أو في حفلات المصريين القدماء لاله 
الخصوية «مین». حيث تسيب الخسر والرقص ذويان الشخصية الذاتية 
الؤقت, لكل ضرد من أولئك انقائمين بتلك العبادة, في ذاتية الاله» ۳۱ اد 
يبدو آن من لواحق فعل التجسيد 78410/50016141 تضمينا ‏ لا شهوريا - 


#۱ بطل السر لاعريشي في دقچ الصورة القلئمةالنسلم الزوماسي لاير 


الور أسية! عتارم ال اي الركزية الرحفية نا 


ممم سحل 


لضعل التخطي, الانتهاك. التجاوز 16۸۱۱3011555 الأمر الذي يتطلب 
ققدان الوعي, أو التجلي. يصورة ماء وهو ما ريظه الب عض يعبادة 
دیونیسوس يصفة خاصه, حيث تجد اتفستا بين حدي المقصلة: فإما 
الخطيئة وإما الجنون! 

وباستخدام المصطلحات النيتشوية فإنه من الممكن ريط مفهوم التحویل 
بعالم الحلم, التي تقودتا إليه النحوتات والرسوم البارزة من ذلك العصر, 
غي حين یصیح الرقص والتمتيل هو التشوة. وقن التجسيد المطلق,افقد 
رای نيششه آن التراجیدیا الاغريقية قد وُلدت من رخم هذه الثناثية 
ثنائية الحلم والنشوة:؛ حلم أبولوأ*! إلة الوسیقی, ونشوة 
ديوئيس ون إله الخمر, هذا على الرغم من التناقض الواضع بين 
القریزتین, يل لمله بسيتٍ من هذا التناقض تسه تناقض السكون 
والجركة: الموت والحياة. الحلم والواقع, المثال والحقيقة: وایضا السرد 
اللحمي والشصر الدرامي! إلا آنه كان تناقضا في الوحدة ووحدة في 
التناقض, فشكرة التحول الشهرية التي يصورها الحلم الأبولوني؛ لا تتحقق 
إلا بوساطة القدرة الديؤتيسية. التي تولد «كأول تحديد للتشاطه: وهو ما 
نجد صداه الواضح في فن الموسيقى. وكذلك قي علم المروض والبحور 
الشمرية: إذ تقع القامات جمیمها, والیحور الشمرية, ما بين ثقطتي 
القرار/السکون والجواب/الحرکة 

من ناحية آخری يحرج عليئا بارت باکتشاف عتاصر التركيبة التقئية 
الموحدة. أو العادلة الفريدة التي شکلت ما اصیح یعرف فیما بعد 
بالسرح الإقريقي, وهي الث ركيية التي يطلق عليها هن الكوريا 
611011218, اي التركيية الجاممة ما بين الشعر والموسيقى والرقص 
في وحذة كلية لا تتفصم, وهي - أيضا - القن الذي تجد قيه ۰... تساويا 
مطلقا بين اللقات والقتون التي تؤلقه: والتي تبدو طبيمية في ثالفها.. 
بحکم کونها تتتمي إلى إطابر قكري واخد. كونته ثريية تفهم الوسیتی 
كلق لها حروفیا وأغانیها .. ,| 


۱ واسد نی ألية الإغريق تست 


الت واللوسييقىء ورب ۹ش ارو اها 4 چم ناسر ال 
استرات كر هز انال الاغلن لابسمال زمري للترو حت انتمكب.. إاتخر مسجم الأحلام کي لیلج 
ای امج لام 


الممتل..- اساھیر ستون واسپسیہ 


ولعلنا تلحظ هنا التقاطع اللقوي بين كل من المؤسيقئ: أو التالق 
النقسي 010۸ والرقص 110812006124841 اما فيما يتعلق بالشعر 
ي شيمئله ما كان لهذه التقنية من ارتياط بدور الكورس 61160/815 
الزاقص: آو الكورال التشد 1460*۸1, ومن ناحية اخری يبدو أن تقنية 
الكوريا هذه هي ما كان يشكل الوسيلة المتمييزة لتحشيق الأثر الفعال 
للتطهير بمعتاه الإغريقي الخامن. والذهش: والقريب ان مصطلح 
۸ لا يزال يعني في مجال العلاج النضسي الاشارة إلى سرض 
الرقاص. آو إلى «الإحساس الجسمي بالمكان لسیا وحرکیا ‏ كما يبدوآن 
له لة ما بآكثر من لفظة تشير جمیعها إلى حركات, آو آمراض: عصبية 
تصيب الجهاز الحركي, وتتمیر بكونها عيارة عن حركات تخمية تقلصية 
عثل الكوريا الهستيرية أو الايمائية, والأخرى الهوسية [المسماة بالرقص 
الجنوبي) التي تصيب التساء غائيا؛ وایضا مئال (رقصة 


سانث فيتوس) 
وهي تسمية شعبية للوع منها: وقد اقتوح بارسیلوس كلمة يمعنى الرقص 
ا متهتك بدیلا عنها!؟ ,۱ كان يمتقد أن علة الرض تکمن قي صدمة 
عصبية تنجم عن ساود شائ |زاء خص محرم ۱۱۳۸۵00 ., 

إن تلك المقارباث.الموحية الكلماث تصبح اكثر إثازة لدی مره التراث 
الدرامي الإغريقي ویخاصة الثلائیاث الشهيرة (اودیب . آوزیست)/ والتي مشجد 
أثهنا تقوم شي الأساس على معالجة الوضوغ ۱۱606 نفسه تقزييا: موضوع 
»السلوك الشائن يإزاء محرم», جريمة اودیب الشتماء. وكذلك إلكترا ابلة اجا 
مملون: هي اقتراف هذا السلوك الشائن بالذات آو يمعنى آخر هي الاستسلام 
لتلك الضلالات الثي تبشها بقایا القيم البدائية, التوحشة, الختينة في ظلام 
اللاشمور, التي قد نشك في آبها عي الدافع الخمي وراء سقطة اودیب في هاوية 
اقتراف الزنى بالمحارم (الزواج بالام وقتل الاب في آن), أو الدقاع إلكنرا إلى 
التي واخیها أوريست لقتل امهما وزوجها انتقاما لقتل أنيهما ؛ تلك القيم التي 

تنتمي إلى رمن ماض بعيد الع يكن يعرف نظم قرابة الدم والمائلة الابوية, 

ولا علاقات الملكية وسلطة الدولة التي صارت هي حامي التقاليد والاعراق 


کر مرکا اع 


الث يؤنيما اشخان والصلقات مزال ] 
تور الشكل "لامرن للحدقة اتراقصة. 


الانا ‏ الاخر 


ولا خرو - إِذن - أن يستخدم قرويد آسماء هؤلاء الأبطال الاعریق (اودیب 
- إلكترا) لتسمية حالات التعلق الرطي بالام او الأب كانه يريد أن یفویتا لكي 
حلبق تحن هنا غرضيته حول الطوطم والتابو. فنقول إن السر الفامض وراء 
ميلاد التراجيديا هو الخوف من سفاح القربى. والشفقة على الرضی من 
الأيطال الدين قد يقعون فريسة لهذا الخلل العقلي؟ ولعل في هذا تاکیدا على 
الريط الضعني ال بين الیل افم ةش يلي ووتاه والشدايمي ان 
اس رتاه من ناحية. والتحرر الأخلاقي 207۵-۷7 هن تأحية اخری, 


١ء‏ الجسد والقعل 


ييدو المسرح في تعریفه الباشر الذي يقصله عن فتون المرض الدرامي غبر 
الباشر (السيتما والتليقزيون: ومسرع المراشس ايضا) يوصبقه فن النجسيد الحي 
الباشر. ومن ثم فهو فن «مكشوف بشكل فقاضح... وهو الفن الذي لا يستعليع 
احتقار الحسد لاله هو الجسدء | "وهو لا يكتفي یعرش صورة الشخص/الممل 
في وضع سكوني مثل فلون المرص اللا درامية (مثال وضعية القاص, او الخطيب. 
او المقني:..إلخ). وإتما يمرض لنا شخصیات هي حال الفعل. الذي لا يكون سوی 
قمل فيزيائي/مادي ملموس, أو على الاقل مرئي يصورة محسوسة 

فالتمثيل في النهاية هو نشاط مرثي ومسموع في آن. اي نشاط عضوي 
أولا واخیرا. وما يقدمه لنا المثل إنمأ هو سلسلة متصلة من افعال الشخصيات 
التي يمثلها. ومن ثم فنحن تنفعل يما يقدمه لنا أكثر من اتفعالنا يه لو اکتشی 
قط بالحكاية آي سرد ما يحدث له» وما يفكر فيه , وها يضفي «المسرحائية, 
على المسرح, آي ما يجعل منه مسرحا بحق, إثما هو حسد المثل, «قهو يمير 
عن وحود المثل. وعن ضورية الحدث وماذيته الخاصة:,!'"). وبالنسبة 
للممثل/المؤدي فإنه ومن دون الجسد لا يمكن للانفمال أن يظهر. إذ لا وج 
لاي خامة غقلية مستقلة. منفصلة, بُصتع منها الاتفعال, كما يقول وليم جيمس. 
افبقير التغيرات التي تحدث في الجسم: وتتیع الإدراك الحسي, لن تظیر 
حالات مثل الحزن, او القضب. أو الخوقف...إلخ إلا بوصفها خالات معرفة, اي 


خالية من كل حرارة اتفعالیة (4) فاستخدام الجسد يؤثر في المقل. مما 
تتمكمن حالات العقل عضویا على الى 


إن هذا كله هو ما يضح جسد الممثل في مقارقة من توخ خاض. قضي 
الوقت الذي يكون عليه أن یلتزم تماما بشرطية الظروف الوضوعية 
للعرض (والتي تفورها طبيعة الخشية: وتصميمات المناظر؛ ومواضع 
الإضاءة إلى آخر العتاصر الداخلة قي سياق الخطة الاخراجية المقررة 
للسرض)] علاوة على الظروق القترحة لحياة الشخصية. فانه يكون - 
جسدیا - في وضع الانفتاح آمام الاحتمالات كاقة: وهو وضع بتطلب 


تحررا تاما من جميع القيود الوضعية المعتادة للجسد فيرياتيا؛ ونفسیا 
واجتماعيا . فمشكلة الممثل ليست قي چسده ذاته بما هو عليه طبيغيا, 
لکتها في جسده الثاني- ذلك الجسد المارض. المتحول؛ الخارج عن 
دانه؛ الجسد الإيهامي القادر على إقناع المتشرجين كافة أنه ليس هو. 
وآنه أيضا لیس الصورة الوحيدة للشخصية التي كتبها المؤلث, وتطوع 
بوضع توصيفاته الفابرة لها في مقدمة مسرحيته. 


فالجسد بهذا آلمتی لا يصيح مجرد هيكل آدمي؛ عن لحم ودم: يقدن 


ما يكون علامة: آو إشارة إلى شخصية درامية: له هو من يفير عن 
وجود الممثل, والشخصية مها هنا والآن. إذ لم يعد واحدا من بج 


عشرات الاجساد التي تتلاشی شي سياق الحياة اليومية؛ يل يصيع هدا 
الحسد بالات الد 


ي لا يقتصر على كوئه اداء فحسب, وإثما يحول کل 
ما حوله إلى قفل السرح. وقد حول إلى دلالات... فهذا الجسد 
يصتع من کل ما حوله سيسيائيات "| ومن ثم يصبح بإمكاته 
ان يعمل مركزا لاستقطاب اهتمام الجميع إليه. إنه ياختصار شرط 
وحود الممثل, 


+ الجسد... الظهور. التعري 


يتخّذ التجسيد ‏ کمملية إيداعية- صورا تكاد تكون متماكسة شي 
الشقاهنات انختلقة تیما لصورة الجسد الثقافية في كل مجتمع على حدة 
همن خلال ععلیات التطور البشري المتلأحقة أضيح الجسد البشري ‏ 
بالمقارئة مع الأحساد الحية الأخزى ‏ يمئزلة ۰ .., بناء رمزي وليس حقيقة 
قي ذاتها ... فالحسد لا یاخذ معناه الا من خلال نظزة الاتسان الثقافية 


ی( ٠وقد‏ لعب الضهوم الجمالي للجسد في الثقاقة الأوروبيةء مند 
الیونان القديمة, الدور الأساسي قي نشَاة الحاجة إلى السرح واستمرارها 
عبر العصور التالیة؛ ومن ثم فقد گاتت هته الحاجة تنقطغ؛ أو يتم كبحها؛ 
قي القترات التي يعلو غيها المد الأصولي المتشدد, ومن ثم يسود الفهیم 
الأخلاقي التجريدي للجسد التي يعمل على فَرِرَ الاجساد وقق معايير 
دينية (معدس - مدتس) أو اجنماعية [حر - عبد): فملى مر التاريخ كانت 
الاصولية والاستيداد هما عدوي الجسد, بل وعدوي التعبير الجز الطبيمي 
بصفة غامة. وهو ما دعا الیعض من أصحاب التظرة الأحادية الضيقة آل 
يروا قي التمثيل (هذا اللون الکشوف من التعري الروحي) سلوكا مشينا. 
لا يصبل إلى حد العهر مهاوه ام: فالمم ثل من وجهة النظر 
التحريفية تلك هو شخص يتاجر يجسدم عندما يرتضي آن يكون 
موضوعا/سلعة للعرش 
ومن هنا كان للمسرح الشعبي الدور الاساس في الحفاظ علی حرفة 
المثل من الضياغ قتي غمار تلك الفثرات الظلمة التي عملت على تحريم 
المملين واضطهادهم بل وعزلهم اجتماعيا كفئة متيوذة: إذ يقي الثقافة 
الشمبية محتفظة على الدوام بالكثير من أشكال الفرجة الظفسية (مثل 
الأعياد الكرتفالية: عروض الساحات الهرلية: الفنصول السرحية 
المرتجلة...). القائمة بدورها على مجموعة من التصورات الحسية حيث 
يلعب العرصّ الجسدي الاحتقالي دور الحسر بين ما هو طبيهي. وسا وراه 
الطبيمي. وفق تصور كلي للوجود في مواجهة التقسیمات اللاهوتية 
والطيقية. فالاحتقال هو الحياة الثاتية للشب كما يقول باختین: «في 
عواجهة الحياة اليومية. التي يحكمها قانون الحاجة وما يفرضه عن اغتراب: 
ومن امتثال لصتوف القهر والتسلط الاجتماعي التي نمارسها النظم الفوقية 
الرسمية. ومن ثم قهو محاولة لإشياع شوق الجماعة وجوعها الأساسي إلى 
الحرية والانطلاق والتفییر, (**1. 
وعلى الرعم مما يبدو من تناقضات حادة بين كل من السرح 
الشميي. ذي الطابع الملحمي الحشن. والمسرح الدرامي باچتاسه 
التنوعة. إلا أن ما قد یجمع بیئینا هو هت الممثل بالتحديد , قالمثل هو 
العنصر ال قرب من بين عثاصم السرح الدرامي إلى الجذور الكسبية 


الاحتقا 


. بالمقارتة إلى وضعية التص المكتوب مثلا: وعلى الأخص 
شيعا پتعاق يما هو جسدي. فضي حين يرتيط الصوت باللغة كوسيط 
ثفاضي, وس ثم التقاليد الأدبية الرقيعة؛ وقواعد النحو واليلاغة 
الصارمتة: فان الجسد المثل يتمي بصضة مباشرة إلى الجسد 
الكرنقالي: يكل ما للاخیر من حرية والقتاح على الکون: وما له من 
قابلية على التحول والتیدل دون عوف أو خجل, اکثر من انتماله إلى 
الجسد الرسمي التقليدي. فالاحتقال في جزء كبير مته هو نشاط 
مادي, جسماني. تکون الأولوية فيه للحركة والصخب والخشونة غير 
المؤذية. فیتا تجد الرغبة قي الثحرر وسیلتها التميزة في التعبیر عن 
هسوم الجسد الفترب بالفمل وبالحياة ضمن الأطر والتقالید 
الاجتماعية والديتية الفلقة, وهو ما بجد في النشاط الجنسي نموذجه 
القعال؛ ومن هتا كان للرموز والاشارات الجنسية الدور الأكير داخل 
النسق الاحتفالي الشمبي 

فضي آورویا مشلا (حيث ولد إنسان الحداثة, المقطوع عن ذانه, وعن 
الكون) تلازم التطوز المتسارع لفاهیم الحداثة مع الربط بين مقهوم 
الجسد الانسائي ومفاهیم الملكية الفردية منذ عصر النهضة حتی الیوم. 
وبالتالي طقد ساد مقهوم للحسد یقوم على أساس مشهوم خاص للفرد 
(وهو الضهوم الذي يربط بين الجسد والملكية). حیث يعمل الجسد 
[الحداقي] کقاطع للطاقة الاجتماعية:؛ في حين لا یزال يقوم يدور 
الواصل للطاقة الجماعية في المجتممات التقليدية. فهو [أي جسد 
الحداثة] «إتما يدل على الحدود بين فرد وآخر, وعلى اثغلاق الشخص 
على ذاته, ۲۱ 

هکذا تتیاین صورة الجسد المثل بين الثقافات الختلفة. فمن ثقافة 
تسمی إلى تجریده من شخصانیته. أو قردالیته الحسية (بتزع صفة الحياة 
والحركة الواقفية عته, من خلال اسثخدام تظام إشارات لا اعتيادي: او قوق 
اغتيادي» كما هو الأمر في مسارح الشرق الاقصی) إلى ثقافة أخَرى عملت 
علی إلغاته تماما بالذویان الصوفي في الجسد الكلي. جسد الجساعة از 
ثالثة استیدلت به الظل أو الدمية نتيجة إثكارء. ومن ثم العمل على مسخ, از 


تشویه صورته: بل 


ل الدع اقم 


المربية قي العصور الوسيطة: وحتى تم استیراد النموذج الغريي للمسرخ 
بدیلا ممتمدا لكل ما هو قومي قي تلك الثقاقات. خلال القرن الثاسع عشر 
وقي أثناء فترة الاستعمار الطویلف*] 

وان كان التحویل هو, بصورة ماء توعا من التسامي إلى قضاء التجريد 
حیث عالم الصور والتل والأرواح: فان التجسید هو إمكان تحقق هذه امل 
خاتها بصورة مجازية: ولكنها مرئية ومسموعة. وهو . ایضا : التعبيو الدرامي 
712471080 عن الحلم القديم للإنسان بالتواصل مع القوی الكوتية 
الجهولة التي تتحكم في مصیر الإنسان, اي التواصل مع اللامرئي. من هذا 
المنظوزء ببدو التمشيل. حتی في مفتاه الاج تماعي: إعادة السرش 
110785510141100 كمملية جدلية, ديتامية, تيدأ بملاحظة أو تامل 
الحسوسات: ثم تعمل على نجریدها من ملابساته! الواقمية؛ وتحؤيلها إلى 
مجسوعة صور ذهنية, لا تلبث أن تعاود تجسييها حسياً وماديا من خلال 
الجسد المثل: فالثمثيل ‏ بالمعنى القاموسي السوسيولوجي - هو عملية ١ء.:‏ 
مثول الصور اتدملية باشکالها الختلفة قي عالم الوعي آو حلول بفضها محل 
بعضها الآخر, ٩‏ 

بل إن المسطلع الآخر للتمثيل - ۸۰۵۱/۸0 (الذي يستخدم للاشارة إلى 
العملية الممروقة في علم وظائف الأعضاء بالتمثيل | اثي. او تحول المواد 
القذائية إلى عتاضر حية) يؤكد يدوره معنى الشحول من التشایه إلى 
الاختلاف, على أن الاختلاف بين الأساليتٍ والنظریات الکبری في القن 
التمثيلي هو فقط ما قد يضعنا قي حيرة التساؤل العيثي: هني البدء هل كان 
التحویل أو التجسید؟ الكلمة آو الفعل؟ الشهور أو الفكرة الداخل أو الخارجة 
الشخص او الشخصية 5 الحقيقة أو الفناع؟ 


EET] 


قد يسمح لنا العرض السابق للصورة المجسمة] 
ثلاثية الأيعاد؛ الخاصة بالمثل كحالة 
إنسانية: وتلك القاریات بين المسطلمات 
والمترادضات. التي تشير إلى الفعل التمثهلي 
كظاهرة تفسية ‏ اجتماعية. بالقول إن التمثيل هو 
غريزة إنسائية عامة, وان الإنسان هو حيوان 
ممثل. كما هو حيوان ناطق, سياسي, اجتماعي, 
إلى آخر تلك الصور المجازية للإنسان؛ التي 
رسمها الفلاسفة له منت القدم. وبالنالي قد يسمح 
نا هذا كله بان ثری حالة السرض 510۷۷6 
كمقردة من مغردات السلوك الثقافي الانسائي 
العام. سواء كان فو العرض الدرامي. اي الذي 
يؤدبه ممثلون فحترفون في مسرح مخصوص: وفق 
نظام العرض السرحي الدائم: أو كان هو العرض 


ذاته, كطريقة من طرق تصريف قائضن الطاقة 
لدی الاتسان, او ما يسمى بالترقية؛ او الشرويخ 


او , هذا ۱ 


ي یتسم صعناه ليكملء إلى حائب فن التسلية: الواناً 
متئوعة من الآداء متل الطقوس. والرقصات. وفتون انحكي. والغناء الجماهيري. 
آي بذاية من أولئك الواققین خلف نیح القداسة من مرتلین, وقنشدین, و 
التلاوة: ونظرائهم من المرافین: وكهئة الشامان.الی نساحة الخظباه, والرواة 
والشعراء الجوالين: والهرجین. وغیرهم. 

اریخ, للممثل يجب الا يسوقنا فقط ‏ كما في 
0 تاريخ المسرح الدرامي. ومن تم تسخ تاريخ مواز 
للمفثل. والقن التمتيلي, يقدر ما نقف بنا على ازضية الحياة اليومية ذاتها: 
هنا والان: بحيث يكون تاريخ المثل هو نفسه التاریخ الشخضي التكرز, 
والمتنوع في أن. لكل إنسان متذ الیلاد. غبر آن تلك الأرضية تبدو وکالها رمال 
متحركة لا نليث حتی تفوص فیها بلا نهاية؛ ومن هنأ فان دلیلنا قي البحث 
لايد من أن يكون علامة فارقة, معيزة. للازدواج التمثيلي؛ لا يمكن أن یخطنها 
أحد؛ أو يشكك في ماهيتها كإشارة صريحة: «من هنا مز المگون؛ 


١‏ العالم القديم... ثنانية الوحدة والتناقض 

رآيتا قي تلك الأزمنة الأسطورية. وأيضا في تلك | لجتمعات التقليدية التي 
ماتذال تميش الزن السطوري هنا أو هناك. أن ثمة دوما مضهوما متقارنا 
للوجود. هو ما اشرنا إليه بالاعتقاد في «وحدة الوجوذ ». وشو انفهوم الأكثر 
رسوخا قي الثقاقة الشمبية بصفة خاضة: والدي تتولد مله تلك القدرة 
الخلاقة للخيال الأسطوري. التي تعمل على تحقیق انتماسك العضوي 
بين العلاصر الطبيعية, واليشرنة » الداخلة في تکوین الوجود بواسطة الطقوس 
والالعاب من ناحية, والملاحم والسیر, والاساطیر من ناحية آخری. ومن هنا 
فقد لا یمکننا فهم آي من هته العلقوس, او الأساطير ‏ كما ينصح بروب . من 
دون تحلیل الحياة الاجتماعية التي انتجتها هي تدخل في صلب الحیا 
لبس فقط کجزء اساسي, ولکن کواحدة من الظروف الشرطية لها من وجهة 
نظر. الجماعة. متلها مثل کل شيء الأدوات والتمائم, ا 

وعندما تقول بوحدة الوجود هنا فانثا پالتاکید ثعتي ازمنة شدیدة القدم 
عاش قیها الاتسان الأول متتقلا فى العالم الواسع بلا حدود ذولية منصنوعة 


تحويات المعتل عبر سصور 


يبحت عن لمرة يلتقطهاء او ضيد: ليسد جوعه هي مواجهة عوائل الطبيغة 

رسة: والناع المتقلب. حتی تلك الأزمتة انتي اهتدى فيها إلى زراعة الفتاء 
فاستقر معلقا حياته. وحياة محصوله: على كرم الطبيمة ومزاجها ٠:‏ ومن تم 
فقد كان من السهل على مثله أن يلجا إلى المماثلة بيته وبين الكاتنات المحيظة 
به. وبين الطبيعة: وما اعتقد آنه یتحکم فيها من قوی عَامضة. مثلما ماثل بيت 
الحي من اهله وبين السلف الراحلين, فالوجود , بالنسية له , كان مزدحما يكل 
هؤلاء في سياق حياة مشتركة تجمع الکائن الحي, مغ الجساد, مع الظاهرة 
الطبيعية. كما تجمع الأحياء إلى الأموات , قهنه الشائية المتكررة بانتظام لم 
تكن قط تعني تفتيت الوجود. بل على انعکس فا كانت الوسيلة الثلش 
لتوحيده ياستمزار. 


وقد سمحت هذه الثناثية لانسان العصور القديمة بان يخلع على 
الطبيعة صفاته وطبائمه, وبالجملة ان يؤتسن كل شيء من حوله: بما قي 
ذلك الآلهة الفسها؛ والعکس صحيع فقد كان من الطبيمي أن يخلع على 
بتي جتسه سقات طبيمية خارقة (وهو ما يزال يتردد قي کثیر من الصقات 
والأوصاف الستخدمة في القاموس الشعري والأدبي) وات یجمل من ملوکه 
وحکامه آلهة. آو اتصاف آلهة! ومکذا بقیت الأساطیر كوثائق بالقة الأهمية 
تروي حياة تلك الأزمنة الوغلة في القدم: كما بقيت وعاء للسمرفة 
والخيرة الاتسائية تشرح عملية تطور البشر وصراعاتهم مع الطبيعة, او 
هي حسب تمبير جروتوقسكي ‏ التموتج الجماعي المركب, نمونج 
التمادل؛ آو النمازج بين الحقيقة الشخصية السنقلة؛ والحقيقة الجماعية 
الشاملة ‏ وبالتالي فقد انثهت الأساطيز عتدما الفنصلت عن وظيقتها 
الأصاية في الجماعة, واصبحت مجزد حكاية تزوى. وشتشر بين الناس. 
كعمل هني خالص: 
وهكذا يمكن القول إنه إذا كان معظم ما ائتحته عقلية الإنسان القديم من 
قوس وممارسات وتشخيضات تعبيرية مختلفة, فو جرا من محاولته لردم 
الهوة الفاضلة بين المالمين الظاهر واللاسرئي: الحاضر والماضي: الحي 
والثيت... فشد كان من الضروري أن يكون القائمون عليها من گهتة عرافين. 
ورواة. وراقصسين.,, إلع بمنزلة وسطاء بين تلك العوالم وبعضها اليعض: وكان 
لايد 'لهؤلاء من أدوات وصيغ ملقوسية خاضة لاتمام عملدة الماثلة قیما بيتهم 


وبين الصور التجريدية غير التظورة الثي یحاولون استدعاءها: أو تجسيدها 
يمسطلحاتنا: وعلى رأس هذه الأدوات القناغ؛ ومن بين تلك الضیع 
الرقص الطقوسي. والحكاية: آو الأسطورة 


۲ الممثل: الوجه ‏ القئاع 


القناع هو الوسيلة الأوئية لنتکر, أو للمعاكاة في صورتها البدائية. فالقناغ 
هو الغلامة التي تحتفظ بقرادتها من حيث هي آداة بشرية خالصة. يرتفع - أو 
يرع بها الكائن انيشري عن آخلاط اللمب, والحيل التي قد جا إليها یمض 
الحيوانات من أجل اللهو الفارغ) آو من أجل اليقاء: والقناع في التحليل النهباثي, 
لیس سوي الآخر/الشخصية الثانية. انلامرئية, التي يفوم المثل يتجسيدها. 
حتى ولو لم يكن قناعا مادیا, يرئديه المثل شوق وجهه ليخقي ملامحه الأصلية. 
فقد يعمد الممثل إلى صبغ وتلوين وجهه هوء آو قد يلجا إلى تشكيل عضلات 
رجهه يصورة خاصة لكي يتفلع؛ وقد لا يكون القناع مجرد وجه مختلف؛ آخر. بل 
قد يمتد ليقطي الجسد كله آو نصفه, از جزءا مثه, غلاوة على الوجه. 

افالوجه هو علوان الشخصية, كما يقال وهو قضاء الحواس الرئيسية, 
النظر , السمع . الشم : التذوق ‏ واللمس. ومن ثم فان قراءة ملامح الوجه تعتي 
بالضرورة قراءة لما يدور بداخل انشخصية: آو على الأقللما يزيد الشخص 
إطلاعنا عليه من مشاعر, أو اتطباعات. (ونحن تصاذف في الحياة اليومية 
كثيرا من الوجوه التي تتعامل معها دون سابق معرفة بأصحابها؛ فإما أن تكون 
من تلك الوجوه سهلة القراءة: مثل كتاب. وإما أن تكون وجوها ملفزة. مغلقة. 
تستمصي على القرابة والفهم من أول نظرة), ویما أن الوجه هو فضاء 
الحواس الخارجية للانسان, فهذا يمني أنه بيساطة . هو شاشة الاتصال 
سالمالم الخازجي: بالآخر, التي تمرض وتستقبل عشرات الرسائل اليوسية 
المتنوعة, من فرح وحزن وقبول ورقض.., ال 

وفي مقدمة تلك الحواس الظاهرة تقع العينانمصدر الرؤية | ومشتا 
التواصل الستمر مع الآخر... ولأن الفيثين هما مرأة التفس فإن اقل حط أو 
حركة, أو لون يحيظ بهما يمثل تعییرا محددا, ورسالة واضعة للآخرين 
قاممة من اعماق الشخصية, ء على الحمیع أن يعاولوا قك وموزها شيرا 


وفتاك الفم, الذي يغمل كمخطة إزسال للصوت اليشري تخاطب آذان 
الجميع, ومن ثم عقولهم وقلوبهم جما تبثه من آلفاظ معروقة لديهم, ولكتها 
تأتيهم الآن مشحونة بمشاعر «عينة, قد تغير هن معناها العام المتفق عليه 
ومن تاحية أخرى فان شكل الفم وحركات التغاء يمكن ان تكون رموزا للغة 
أخرى بصرية. بما قد يوحي يه الشكل العام؛ أو حركة الشغاه. من ائطیاغات. 
حسية معينة تكشف عن بعض ما يعتمل داخل الشخصية - حتی ولو لم تتکلم 
يشيء ‏ من رعبات واحتیاجات جوع. عطش, رغية...إلخ: آما بالنسبة لكل 
من الأذنين والانف, فإئهما قد بشارکان ايا هي عملية إرسال الانطیاعات 
المعيتة عن الشخصية, ولا یکتفیان بدورهما الطبيعي کمراکز استقبال شقط: 
وذلك بؤاسطة ما هما عليه من هيشة ولون, وتذكر هنا تلك الملامح المثيزة 
ی 2 اا على طباع خاصة مث الحمق او القباء. 
التي قد يلجا الهرج- 
وا ‏ وج .مش استطالة الآتق او الأذنين: ۳ 
احمرارهما ...إلخ. ولا نيقى سوئ الجبهة والذقن الواقمین على حدود الوجه, 
واللذین یلعبان دورا مؤثرا في إيراز ملامح العمر ودرجة الذكاء: والطیع العام 
المیز للشخصية عل الجهامة, از الظرف وخفة الدم وغیرمما . وهاتان 
النطقتان بالذات لهما مکائة مميزة في التعبیر الصامت للوجه «مایم» |لعتمد 
بشکل اساسي على الحركة الفيزيائية لوجه المثل وجسمه. وقد كان من 
العلييعي أن یحتل الوجه, ويالأخص المینان, المكائة الأكبر في الأهمية على 
اخشية المسرح الفريي. بحیث يمكن القول إن التشاء العيون هو التقليد 
الأساسي هي المسرح الفريي: فقد «تطابقت ولادة الفردية الغربية مع ارتقاء 
الوجة؛ ۲۳۱ في حين تلمب الصورة الكلية لحركة الجسد, ويالذات تعبير اليد 
الدور الأكبر في الأشكال الت للمسوح الآسيوي. 

وانقتاع هو الاب الشرعي ما نمرقه اليوم بغن التجميل: او الماكياج. أو فتیة 
التتكر في المسرح وأمام الكاميرا, وأيضا في الحياة اليومية. إذ لا توجد اليوم 
عن 


اللساء من تستطيع الخروج إلى الشارع دون أن ثرسم, أو على الاقل 
تحدد. الاصباغ والساحیق ملامح وجهها الرئيسية, ولکن التسمية العلمية لفن 
الاکیاج " هنية التنکر "من واقع الفرق الواضح بين استخدام اناکیاج في 
الحياة اليومية بفرض التزين. آو اظهار حمال الشخص, وإخفاء عيوب 


وتجاعيذ الوجه, وين استخداماته الدرامية هي السرح والسیتما والتلفزیون 
بعرض التنکر. أو إخفاء الشخصية الحقيقية للمعتل, بغرش التاکید على 
ملامح الشخصية المشة. فيواسطة القناع (الاکیاج] یتم تحویل الوجه 
(مسرحته) علاوة على احتفاظه بوجوده الطبيعي الواقعي. فالقناع يوظف. 
آزدواجية الاداء المسرحي, اي الجانبین القني والواقعي للأشكال والصور 
المسرحية. فقد كان القناع هو ال الوسيلة الأولى للتاکید على السافة الفازقة ما 
بين المثل والشخصية. 

وعلى العکس من وظيفة القتاع القديم قإن الوظيفة الأساسية لفن الماكياج 
: بالشسية للمتفرج الیوم - هي تقديم المعلومات اللازمة عن الشخصية 
السرحية التي يؤديها المتل. حيث يتم بوساطة ‏ الاستدلال الفوري: الباشر 
على آبرز الملامح الخاصة بها مثل العمر والحالة النفسية والصحية, وأيضا 
الاجتماعية: ولكن الماكياج ‏ وحدم - لا یصتع الشخصية للممتل, بل يساعده 
في وضع اللعسات الأخيرة لها, وخاصة عند آداثه للادوار الختلقة عن 
طبيعته: أو الادوار العقدة. المزكية 

ويرتبط تاريخ التفنع بثاريخ الفن التمثيلي ذاته عند نشأته الأولى؛ آي مع 
هرحلة الطقولة اليشرية, ١‏ زال تتجدذ في ما نراه من الماب الأطفال 
ومیلهم إلى التتکر على نحو تلقاثي خلال العاب المحاكاة. أو التقلید: ومن هنا 
فان عملية التجمیل. آو استخدام الماكياج تحمل في الواقع آیعادا أكثر عمقا 
من عملية التزيين المعتادة؛ او هجرد وضع اللحی والشوارب السشارة 
والصحيح ادن آن القناع كا ليس شيتا غريبا علینا. بمد أن اصبح قاسما 
مشترکا في ال عیاد والاحتفالات العائلية؛ يرتديه الجميع لجلب الرح والسرور 
غلى قلوب الأطفال, المفرمين غريزيا يلعبة الظهور والاختفاء؛ او التنكر, 
وخاصة في عصر الالساب 5غ والوسائط التعددة ۰۳0/۱0۵41 حيث 
يلتشر كثير من الشخوص الغريبة. والمقنعة, التي يحفظها الأطفال ویقلدونها: 
مثل شسخصية الرجل الوطواط 880080 وعيرءا*! إلا أن المعتى القديم 
التقليدي, للقتاع لا يزال بعیدا عن إدراكنا المماصر الجزتي, المتمركز حول 
الصور الحسية. الياشرة, المغرمة بكل ما هو مرثي؛ محسوس. قهو اللتاج 


نودت «نعمين عير :نحور 


الطبيهي لإيماننا بقيمة القردي في مقابل قيم الجماعة والوحدة. والمشاركة 
الجعوية. التي كان القناع فيها جرءا عضويا من حياة الناس: وليس مجرد 
حيلة مسرحية, آو عتصر احتقالي, أو حلية تشكيلية ‏ ومن ثم فقد یگون 
الحديث عن القناع القديم ودلالاته. او قدراته, السحرية والأسظورية غریبا 
بالنسية إلى الجیل الحسالي: في حين أثه »واحد من اصعب عتاصر 
[موتيقات) الثقافة الشمبية, واکثرها تعقیدا من حيث تداخل الانيا" 

عقي تلك الأزمئة الاسطورية الأولی, الني رابنا الانسان يعيش فيها وه 
لقاحدة محاكاة التمونج المثالي الالهي. او الأسطوري؛ حيث كان كل ما حول 
الإنسان, وكل ما بقمله, هو تجليا قدسيا للاله...كان من اليدهي أن تون عملية 
صتاعة القناع, بوصفه اداة شعائرية, بمترلة محاكاة لعملية الخلق ذاتهاء آو 
محاولة لاستحضار. أو يمث ارواح الكاثنات العلیا, أو السلف الراخلين في شكل 
رمزي يصلح لاعمل كحامل تعلامة المقدس, أي «حامل مرثي لقوى لا مرئية؛ كما 
يصقه جارودي! "]. وهكذا تصيع عملية صناعته. وايضا ارتدائه, احتقالا 
خاضا پرتبط غالبا بطقوس سحرية مركية..؛ (ولا تزال بعض المسارح 
الشرقية , الآسيوية . تحمل من عملية وضع الاکیاج. أو التنكرء احتفالا طقوسيا 
اقاتما بذاته. وجزءا من الاحتفال السرحي ککل). 

فلا معتى هلاء او مبرو لوجود قناع فارع من دون روج تسكنه: فقد كان, 
القناع يقوم بدور طقوسي, تجسيدي, يشايه تقرییا الدور الذي بقوم يه المثل, 
بؤضقه وسیطا بين الماليت الآرضي والعلوي. المادي والروحي, ومن ثم كان 
لابد من ان تكون المتاصر الاولية التي یصنع متها القناع مشتقة بالدرجة 
الأولى من الحياة الطييعية: سواء آگانت هي الخشب ام الطين آم 
الألياف...انخ؛ وکان لابد لهذا الجزء القتطع من الحياة أن يتم تكريسه لكي 
يضبح ملائما لوظيفته الجديدة. أي لكي يلو إنى درجة القداسة الطلوبة من 
ثاحية: وحتى يتم الثواؤم ما 
ناحية آخری, وإلا فسيكون القناع بلا فائدة: أو يكون ملمونا؛ مؤذيا لكل من 
يحاول ارتداء+ه. 

والقناع هو الممثل الأول بلا شك, يصدق عليه كل ما يصدق قوله اليوم 
غلى الممثل الحي. وسواء أَحَذ القناع ملامح إنسائية: او حيوائية, ليكون في 
التهاية اتعكاسا اليذه الملامح بمینها: أو كان تجریدا لها؛ فإنه في النهاية 


تجسيد لصورة الطبيعة الآصلية, «رسم حقيقي للامح الروج... رسم 
خوتوعراشي للشيء الذي لا يمكن أن تراه إلا قیما تدر لد الکائنات الإنسانية 
الصادقة, المنطلقة ققط... اتعكاس تام وحساس كلحياة الداخلية "أ وکما 
هو معروف قالأهمية التكنيكية للقناع تكمن 
الجسم: ويعلق - بالق ارذ 


يثبت جرا مهما فز 
اهر الچمم لاخر اي الادضوة 
لتمشاهدين: آو بالأحرى المشاركين. لكي يتحلقوا حول جسم المؤدي. لاسن 
القناع. وكآنه صار المركز الحي للطقس. فلاید للمطقس من مركز باستمرارء 
قالرکز هو «منظقة المقداس بامتیاز . منطقة الحقيقة الطلقة: 
الشاركة هي اقصی ما تطمح إليه الممارسة السرحية داتما. ولکلها صارت 
الیوم حلما لا يدرك بمجرد التمني يعدما ققد السرح صلته الوثيقة بالمشاركة 
الطقوسية الجماعیة! 

إن تحویل المؤديء أو المثل, إلى مركز حي للطقس بواسطة الشناع: نما 
يمني تكريسه: وبالتالي تصل الجماعة بذلك إلى محاكاة. او تکرار, قعل البناء 
الالهي الشالي؛ خلق الموالم والانسان. تهنا یمکن للمشارك أن يرى من خلال 
القناع؛ الذي فد يبدو لنا الیوم ساكتا. أو جامداء حركة الروح وانقعالاتها, 
ميلادها ونموها. ومن احية اخرى فان هذا يعتي ائه ما كان لشخص أن 
پرتدي القناع دون ان يمر هو نفسه يسلسلة من التحولات والتغيرات التي 
يشعر بها في أعماق روحه؛ والتي تعمل على تأهيله؛ او تكريسه. لأداء دوره 
حاملا للقتاع. ولا یحمله القناع تفسه من رموز وعلامات سحرية معفدة, 
وکانشا مرة آخری امام العنی الأقلاطوئي للمحاكاة ‏ من بعد - فالمثل, أو 
الراقص السدائي: حامل القناع. إنما يحاكي الشال الذي یحمله قوق وجهه؛ 
والقتاع - المثال ‏ بدوره يحاكي النمودج المثالي ‏ الاصلي للکون. 

وقد عمات يعض السارح الأوروبية الحديشة قي إطار محاولاتها 
المستمزة للبحث عن لقة مسرحية جديدة تكون قادرة علی مفع السرج 
خصوصیته في مواجهة وسائل التعبير الدرامية الحديثة (السيتما : 
التلفزیون), عملت إما على إلغاء دور الماكياج تهائیا. اعتمادا على القناع 
الطبيعي الذي يجسده الممثل بنفسه (مثال المسرح الفقیر - جروتوفسكي 
شي بولند )» أو ويالعكس ‏ على إعطائه آهمية ومكائة مفيزة مستلهمة في 
ذلك التقاليد الاغريقية القديمة: وتشاليد اتسرح الاسيوي (مثال قر 


تحولات الممثل عبر العصور 


مسرح الشمس -آريان منوشكين في فرنسا والتي تدخل عملية وضع 
اناکهاج: التکر, کجزء من العرص السرحي, فيشاهدها الجمهور کاملة 
بصقته مشارکا قي العرض)د 


ويمشي بنا هذا إلى الدور المیز الذي منجه الاغریق الشتصاء للقتاغ 
المسرحي. وأیضا تعملية تهيشة المثل للعرض بتلوین وجهه - طیقا للطقوس 
الديئية ‏ يدماء الأشاخي. ویالرماد من أجل منحه اليركة. أو القداسة, فقد كان 


الغرض السرحي جزءا من احتغال ديني وشمبي عام يقام عرة» أو مرتين: كل 
آساسي في المسرخ الروماني؛ ويبدو أن 
اع قد ارتبط بعد ذلك بالكوميديا بالدرجة الأولى (مثال أقنعة 
الكوميديا ديلارتي في القرن السادس عشر) إلا اته ومع غودة السرح إلى 
الحياة في العصور الوسطی الأوروبية. لم تعد للقناع تلك الأهمية القديمة: بعد 
تخليص السرح من طابعه القدس القديم. وفي القرن الثامن عشرء عصر كبار 
الممثلين - النجوم. كان الممثلون يضعون ماكياجا ثقيلا؛ مبالنا فيه؛ بهدف تجميل 
صورتهم: وهو ما جمل أحد معاصري ذلك الوقت يقول: :إن كل المثلیل اللاعبین 
شوق متصات المسارح (ولا تهم آدوارهم سواء اکانو! ملوكا أم ملكات ام أيطالا 
من أي نوع) يبدون مصيوغين بحمرة غريبة: بحيث يبدو لون وجوهیم حيا 
ومتوردا (مثل وجوه الفتيات الخجولات!): فيوساطة الأساليبء أو الوسائل 
التقنية الستخدمة آتذاك؛ والتي كان بعضها خطر الاستعمال بسیب احتوائه 
على ماذة الزرئيخ السامة, كان وضع الماكياج يؤكد على لون الجلد الاصلي, 
ویتلهره متوردا مع استخدام الإضاءة 


وهناك أيضا الدور التقليدي الذي يقوم به القناع في مسرح الشسرق 
عموما؛ حيث بستخدم بالدرجة الأولى لأداء الأدوار التساثية وأدوار الشياطين 
والأشباح (التي تظهر دائما مقنعة قي مسرح تو) ولمل لعب الصيية لأدوار 
النساء هو أيضا ‏ في إحدى جواتيه . استجابة ممائلة لتجسيد ما لا يمكن 
حضوره بذاته. على اعتبار آن المرآة ظلت دائما كائنا غامضا سواء بوصفها 
التمونجي كوغاء للخلق والاتجاب: او حتى كوعاء آو مسكن للشياطين. قعلي 
الرغم من الدور الهم الذي تلعيه الشخصيات النسائية قي هذا السرح, 
قالرقض والسرح بصقة عامة هما ایتکار یمود إلى التصوراث الأسطورية 
الأمومية. إلا آن هور المرآة بذاتها ليس ممنموحا يه على الا 


انا اجر 


أن الولح الشرقي یالعالم الزوحي هو السر وزاء استیعاد المرأة من مضمار 
الحياة العملية خارج النزل, سواء كان هو بيت المائلة أو بیوت اللهو, حیت 
تحجب القيمة الجمالية الشكلية للمرأة,بینما تظل . کما یشول سالرو - 
موضوعا جديرا بالاهتمام. حساسا: كاتممل التني. جمیلا..: أجل, ولکر 
مقدرا علیها (الرآع) بعض الواجیات. كآن یکون علیها أن تکون مخصبة ووفیة. 
إن كان لها ان تکون زوجة, جميلة إن كان لها أن تکون محظية, خبيرة إن کار 
لها آن تكون مححرفة! [اي يشرط آلا تکون آبدا مثيرة نلشهوات خارج تلك 
الاطر, فالرحل والمرأة ینحدران من توعين مخطفينا ۲), ومن ثم فكل نوع 
یعیش قدره الخاص, دون أن يمني هذا الحط من قيمة الآخر]! 

والقتاع الذي قد يكون خارجیا - اي متحوتا ‏ في السرح الراقص في 
بالي وتايلاتب. مشلاء او داخليا أي مرسوما شوق الوجه - في السارج 
اليابانية, وآوبرا يكين, يصبح هو وبمجرد ارتدائه التحقيق الفعلي لعملية 
الطاقة, قهو العتصر الوحيد الباقتي فمليا من المارسات الطقوسية 
القديمة؛ ومن هتا بقیت تلك الخطوات الفريية والقسمات الرعية في الأقتعة 
الشرقية, وهي خطوط تعمل في مجموعها على تشدید معتی الحیاة إلى 
آقصی حد, إنها هي نتسها عملية التاطیر از التفريب التي يسعى |لیها القن 
الشرفي دائعا من احل (حکام تأثیر الإبحاء ومحاولة خلق واقع مواز رسزي 
لا يشابه الواقع المعيش هي شيء, وتمتمد تقنية القناع هنا أيضا على الأهمية 
الكبرى التي يوليها الشرقيؤن للوجه البشري وفي التمییر اليايائي, وحين 
يقال إن شخصا ما قد فعد وجهه. فهذا يمتي أئة قد استسلم وخضع 
للضقوط الخارجية. وهو تعبیر مشاية لما نقصده يالعربية بفقدان ماء الوجه. 

ولذن... فالقناع هتا يكون تلخيصا لسلوك إتساني كامل. قفي أؤبرا بكين 
تصادفنا تلك الوجوه الملونة الساطمة والمغتلفة ألوائها باختلاف ما تمثله من 
قیم. فالأحمر يعني الولاء والأبيض الخداع؛ والاسود الشجاعتة. والأصفر 
القسوة. والازرق التفائي... وفي مسرح [خون) القنع قفني تایلاند, يجد المثلون 
قنعتهم. ويالتالي فان الراوي وجوقته 
جاب لتلاوة وغتاء أشعار التص؛ التي بقدییا 
الستلون إيماد '*'أ. وفي الواقع فان هؤلاء بالتات [ممتلي مسرح (خون)] 
يؤدون آدوارا منوطة بالعرائس انظلية؛ وهم يستعيضون عن وجؤذ الدمية 


موان ونس سير سور 


تحريكها بوضع قتاع يمتها وهذا تقليد معمؤل به آیضا قي مسرح الكابوكي 
انتيجة لتصاله مع مسرح العراتس. حيث لم يكتف الگابوکي يتقل نصوص هذا 
المسرح. ولكن أيضا نقل اسالیب العرائس هي الحركة والاداه, وقد استمر هذا 
الشعلید حتى اليوم. وترنء آشره الواضح على حركة ممثل الكابوكي لاستخدام 
حركة السرائس في تمكيله للسشاهد التي حطلب الحكي 7 
[مونوجاتاري]: وهي المشاهد التي تیدا عادة بجملة ؛ انتي سوف احكي الآن 
قصة. أو جملة أخرى مشابهة7١").‏ وهنا نجد التاکید تقسه على کون 
القناغ: آوالدمية: هو في الحقيقة تجسیدا لصورة من الاضي, أن لا يقال 
عته آرواح السلف, 


۳ الکاهن - الشامان... قناع الا له 


الشامائية هي الديانة لتقلبدية لشعب التونجيين الذين بعیشون قي شرق 
سیییریا الروسية: ویحتل الشامان الکائة الرئيسية في هذه الديانة: فهز 
قسیس متصوف ومقن وذو قدرة عالية غلى 


الرضی. وتقوم الشامانیة/ 
التي تمارس في كثير من مناطق المالم وقي آسیا القطبية والوسطی بضقة 
خاصة: على الایمان يان المالم تسوده آرواح طيية وشريرة بستطیع الشامان 
أن يتصل بها مباشرة؛ ویسمی من نم إلى التأثیر. او التحکم: فیها - وقد ظهرت 
الشامانية تاریخپا قبل التطور الطيقي للمجتمعات: فقي العصرین الحجري 
الحديث؛ والبروتزي, وعاشت بين آناس عاشوا المراحل البدائية. في مجتمعات 
الصید والجمم. ثم استمرت تاریخیا في ا حتمفات الاکثر تطورا 

الشامان إذن هو تلك الشخصية | 


التي تمرکزت حولها عقيدة كافلة 
تعتقد بقدرته غلى أن يكون هو حلقة الوصل بيتها وبين أرواح السلش, وكل ما 
هو خلف حدود الزماز 


الکان الوأقميين... إنه ساحز وطييب وعراف يمتلك, 
سطوة واسعة, بل ومطلقة على جميع أقراد الجماعة المؤمتة بهذا الميدأ. ومن 
م تتیدی صووة ائمثل - الكاهن بوصقه تمطا وظيغيا (اکثر مته فنيا) مركبا 
يجمع ما بين صضورة الساحر المعالج (الطبيب]. ورجل الطقوس والراسم 
الدينية, ومنظم الاحتفالات الشمائرية,.وقائذ الكورس القتي الراقص, وأيضا 
خاعر | وراوي آساطیرها: وحافظ تاريخها . 


وبوصفه عازن اسرار الحياة الروحية للقبيلة قإن ها یملک 4 
الكاهن ‏ الشامان من معزفة. أو حكايات, كان له قيعة استشائية دوما. حيت 
تظهر فنا قيمة التحريم وصا يرتبط يها من لعلات مثل التص, أو 
الرقصت/اللستة... وهي اللمنات التي آصبحت مصاحبة لفعل الرقض أو 
الأداء: أو الحكي ذاته, يصوف النظر عن الحكاية, آو الرقضة تسیا 
فارتباط المثل , الکاهن بالطقوس المنظمة لحباة القبيلة: جعله دوما معرضا 
لخطر التحريم الرتیط بالعرخة القدسة. فليس کل ما یسرف یقال... ولمل 
هذا هو ها جمل هیرودوت . مثلا . يمتنغ عن ذکر آجراء من فصول التمثيلية 
الأوزيرية. ب جة أنه كان محرما عليه الاقصاح عنها 

وقد رآیتا في أكثر من موضع أن الشخص حين يتخذ موقط العارض, 
مركز الاهتمام؛ بين جمهور ما يخلق بدوره سلسلة ضركبة من الحالات, أو 
المماتي التتوعة. فهو إما أن يكون مجرد عارض متمركز حول ذاته؛ لا 
يعرض سوى ذاته, كبغي: أو يصيح حامل قيمة ما دعاثية, كبائع متجول 
يعرطن وصقات غير مضموتة... أو أن يسمو بذاته ويصبح هو نقسه قيمة 
شاعلة تتحرك بين الناس:تخاطب آعقد ما قيهم. وهو ذلك اللاوعي 
الفامض, وكما يقول ستانسلافسكي فان «الأقكار النبيلة التي يتشوه بها 
المثل من ضوق خشية المسرح: لن تكون مؤثرة إلا بعد أن تصيح آفکارم هو 
نفسه», وفي مئل ثلك الحالة الأخيرة فان اقصی ما يسعى إليه الودي هو 
أن یخلق حالة من الشارکة الروحية. أو التجاذب الصوفي 
جمهوره. وبالتالي فإن أول ما يحتاج إليه ‏ بالضرور: ا 
الذاتية (الصفاء الروحي) لكي يصل بنقسه. وبمن حوله: إلى حالة الو 
اللازمة لمشاركة من هذا النوع. 

وفكرة الإنسان/القيمة هته قكرة قديمة, قدم الاساطیم, والملاخم. 
وقصص الأنبياء والقدیسیت: وهي مرتبطة ارتباطا عضويا بطقوس التضحية. 
التي يقدم قیها الإنسان ذاته أضحية, او هية, للالية تکفیرا عن خطایا 
الحماعة, بل عن خظيئة الوجود تسه قالکاهن - في التحليل الثهاثي - 
شخص نذر روحه وجسده لخدمة القوی الاورائیة... صحیح أن هذه الفکرة 
قد تيد لا عقلائية بالرة, بعتاییس العلم الحديث. أو لعلها تشیر إلى توغ من 


الاضطلراب. او التطرف النفسي . وکما یقول نيتشه ‏ طلقد كان الوتورون 


تحولات الععثل عبر العضور 


الکبار دائما في الشاریخ عبارة عن گهنة. شانهم شان اکشر الوتورین 


روحالیة۱۳), ولکن علینا أن تنظر الیها في وء معطیاتها التازيخية. 
التي لا سراء فیها أن البشر في تلك المصور لم يكوثوا یفگرون في 
تلك الأشكال والرموز الروحانية. بقدر ما كانوا يميشون فيها بكامل كيانهم . 

ومن تاحية أخرى فإن معنى القداسة الذي يرتبط ‏ في أجوال معينة - 
بفكرة التضحية بالجسد سواء عبر الإلفاء الثام - الشهادة - أو بالتخلي غته 
لیکون مسرحا للآلهة لكي تعبر عن مشيئتها. بواسطة الیل الودني كان من 
المكن آن يتم تجسیده ایضا عبر طقوس التهتكد. آو الترخص الجنسي: ولعلتا 
نتذكر هنا الدور الخللاعي للکاهنات في الماید القديمة, في المصر الامومي: 
حبن يصبح التهتك الجنسي فعلا مکرسا في خدمة الآلهة یاعتبازه مخاوا 
رمزية التکوص بالعالم إلى محيط العدم/القوضى الاولی السانقة على الخلق, 
تمهیدا لاعادة الخلق من جديد, او .كما یقول مرسیا الياذ .۰[بظال ماي 
الزمن الدتيوي: لكي تستماد اللحظلة الاسطورية الثي حاء فیها السالم إلى 
الوجود. فهذا التكوص الدوري ينتي فجؤ جمیع خطایا السالم: وکل ما آبلاه 
الّمن: آو لوقه بمعتی الکلمة؛ (۳): 


ولملنا نلحظ في هذا توعا من الاشارة, او التزميز: إلى ععلیات الجتس 
والحمل والولادة... فعلی الرغم من الحسار دور المرأة تاریخیا بصورة 
متزامنة مع تطوز اشکال اللكية والأسزة معا: وبصفة خاصة فیما يتعلق 
بفلون الآداء العلني, فقد كان للنساء دور متمیرّ في تلك الآزمئة: ويخاصة 
فيما یتعلق بتلك المارسات الره حية. قطبقا بدا المائلة, وکما كانت رموز 
الخصوية - مثللا - بصتة عامة رموزا انشوية (کان تشبه الارض بالکیات 
الانشوي: أو تانیت آلهة السماء «نوت؛ عند الصریین): فان الأثثى كانت هي 
العادل الحلبيمي للنفس (الأنیما), ويبدو أن هذا هو السر وراء ارتباط تلك 
الحالات الفامضة, والاحساسات الباطلية التتيئية: والاعشقاد بالامور 
اللأعقلائية, والعاطفة نحو الطبيعي. بالیول النفسية الأنثوية: إلى درجة آل 
بعض گهنة الشامان (بين قبائل الاسکیمو, وقيائل القطب الشمالي الأخرى) 
كانوا يرتدون ملايس تسائية. أو يزسمون آثداءً على اردیتهم لاجل أن 
يُظلهروا جاتبهم الأثثوي الداخلي "أ انهم كانوا يمتشنوق أن الاسستنا 
الآتشوي هو الأكثر ملاءمة لسکنی الأرؤاح والأشياح. وهو ما دقع القلماء 


احج يمهو 


(حتی الإغريق) إلى استحدام اللساء قي عمليات الاتصال بالآلهة! شهل 
يمكن أن تجد هتا الجتور الأسطورية للريط ما بين فمل الأداء/العرض وبين 
الجنون, وبین العهر أيَضاء كقيمة سلبية هي الحتمعات الأكثر تطورا 
(الجتمعات الأيوية. ومحتمعات المديلة)؟ 

والمهم ان تحول المؤدي - في ردام القداسة هذا - إلى أن يصبح هو 
الكلمة/القيمة المعروضة ذاتها يعني أنه قد آصبح رغزا جماعيا مرکیا, أو - 
بکلمات أخرى ‏ قطبا مشعا يتمحور حوله نسق متكامل من الرموز والإشارات 
الجمعية: يعيد هو صياغتها من جديد وفق شرطيات العرض الذي يؤديه: أو 
وفق الظرف الاجتماعي القائم| وهو ما يجعلنا نضمها قي ارتياط شرطي مع 
فكرة القناع كتموذج للقطب الروحي, الذي يعمل على تكثيف الطاقة الروحية. 
وتثبیت الرمز الجمعي بب أغراد القبيلة, أو الجماعة. الواحدة. بوساطة لفي. 
أو تغريب؛ کل ما هو شخصي. مثل اللامح الاعتيادية للوجه , غنظرة القناع ‏ 
كما يرى جادامر - هي نظرة غير حزئية. وغیم محددة,.: مهي نظرة تتسم 
بالشمولية. كما لو كانت إيحاء بمعنی كلي, أو تمبيرا مظلقا يستحث الشاهد 
لكي يجسده عيانياء !11 

إن هذا كله يبدو طبيعيا في ظل تلك المقلية المؤمنة يصورة مطلقة 
بوحدة الوجود كقانون يحكم حياثها. وفي الوساطة كطريقة ظبيمية؛ لرا 
الصدع الظاهري ما بين الوجود المرثي والآخر غير اكرثي. حيك یتخلق هنا 
عالم اسطوري کامل يحتشد بالأيطال من الجان والمردة والشياظين. وارواح 
السلق الصالحة منها والشريرة. فوجود مثل هذا العالم يحثاج إلى مثل 
ذلك المرشد الروحي. الخلص, اندي تومله قدراته للمبور ذهابا ومجيثا ما 
بين العاللین. والذي يمتلك لفة التخاطب مع كل هؤلاء الشخوص القيبية 
الخارقة: وهو المارف بالمراسم والطقوس التي یتجسدون من خلالها 
ویاصرفون حسب حاجة الحماعة, بل إن كلمة شامان تعني حرقیا؛ الذي 
یعرف او العارف. 


ولعل قي هذه الفرضية ما قد يسهم في البحث حول حقيقة الأسياب القائمة 
وزاء غیاب القن المسرحي, بالعنى الذي إعطاه له الإغريق. عن الجتسفات 
القديمة؛ مثل المجتمع الفرعوني. حیت تخظف بالضرورة هثا صورة الكافن- 
الرائي ومن ثم الحاگي: في التمثيليات الدينية الفروفة بآسم مسرحيات الأسرار 


تحولات الممثل عبر العضور 


(میستریا] المحجية: عن صورة المئل ‏ الشاعر هي السرح الإغريقي اختلاف 
الدور والمعتك بين الطقس, والعرض, وبين الحكاية (الأسطورية, أو الخراقية) 
والدراما قي كلتا الحضارتين. أو باختلاف المسافة القائمة بين الواقع الاجتماعى. 
والخیال القثي, أو بمسنطلحات معاصرة بين الفن والحياة. 

وكما هي الحال في مدارس التمثيل 
المؤدون ما ین أوتئلن الذين 


بالعت الماصر - يختلف اهنا 
يعتمدون على الخبرة الطويلة (الصتمة) وما ندیهم 
من حيل وتقنيات آداء آلية: وبين الآخرين الذين بندمجؤن بالكلية في روحية 
عميقة متوحدين بالکامل مع ما يؤدون. وأیضا اولثك الذین یجمعون بمهارة ما 
بين الأسلوبين في الآداء. وقي كل الأحوال ان المؤدي هنا لا يكون ‏ بالثسبة 
لجمهور الؤمنين يقدراته الروحية - سوى نمط جممي معروف تذوب فيه 
بیلناته الشخصية, آو تنلاشی نهائيا : ويصيح كل ما يفمله في حياته اليومية 
تموذيا ومثالا يستغيد» الآخرون. وكاتم! قد تحولت حياته كلها إلى طقس أو 
عرض, مستمر, فهو رجل الفعل الدائم. ولیس مجرد شاعر حالم او قتان 
معزول عن الحياة المملية. وضروراتها - 

ويالطيع ضان مثل هذا المؤدي لا بد كان یمر بمراحل إعداد وتدريب 
روحي قاسنية تكون ضرورية من أجل تجقيق قكرة التواصل الروحي مع 
تشخوصه الخفية: يداية من التنقية الذاتية, آو التطهر. ومرورا بالتآمل 


والترکیز المميق. من أجل تثييت الذهن والجسد في موضع ممين يسمح 
یحدوث التناهمات ١‏ 


وانثظام الرؤى والإيقاعات الداخلية, حتی 
الوصول إلى حالة التجلي الكني بقصد إلقاء ما هو ذاتي. أو شخصي, ليكون 
الكيان مفتوحا امام حلول الروح: أو اتقو اللامرئية الطلوية. 


٤‏ - الهرج... قناع الشيطان 
«إن أعظم الفكاهيين کان دائما هو البشيطان:: 


جان بول 
المهرج هو ذلك النمط التمثيلي الساحر, القادر على بسط تفوده وتأثیوه 
على الجميع باستخدام السمات ذائها التي ذا 


القدماء آنها مبرزات بقائه قي 


الدرلد الأسفل من عالم الفن, آي بواسطة الخشونة واليتاءة والقیح! من 


سيق 


خلال تلك الوضعية النائسة الثي يظهر قيها الهرج آمامنا كإنسان صفیر 
یحاول تعريف داته عن طريق واحد لا بديل له هو تعریق حریته: فإنه يستقيز 
لديتا توص من العطف والشضقة يكونان في الواقع هما الطعم الذي بو 
بنا في مصيدة الإعجاب بهذا المخلوق الماجر الصغير. فالهرج يؤكد دوما على 
صعتمن يارزتين بالذات هسا هذا (التواضم) الحم و (إنكار الذات) اللذان 
يسهمان اني يث الشعور بالتقوق المقلي, والعضلي أيضاء تدى التفرج الزهو 
بنقسه قیضحك حتى الثمالة من غباء وفف هذا المخلوق التافه 
والهرج زهو آحد الوجوو الاکثر قدما قي الأذب, وخطایه التهريچي هو 
لحد الاشکال الأكثر قدما للکلام البشري: بسیب وضعه الاجتماعي الخاص 
(امتیارات الممرج)». هذا الوضع | پسمح له بلوع من الحرية المطلقنة في 
ف شي أو بالسخرية من کل شيء: وقد وجديت 
دلائل كثيرة على أن الشعوب القديمة قد تهكمت ساخرة حتى علی اساملیرها 
الدينيئة التي كائت لها المكانة المليا قي حيناتهم (مثل اسطورة ایزیس 
وأوزوريس عند الصریین... وغيرها). آها الاظریق قلدوا كل شيء , کما 
يقول باختین. بصورة مساخرة, فیما كان يمرق لديهم بالدراما الهجائية 
(السانوریة) التي كانت احية المضحكة والساخرة للثلاثيسات 
التراجيدية, التي كانت تصرض قبلهاء وتبعا ليدأ الازدواخية الذي رایناه 
كمنصر اساسي داخل بتية الفکر الاسطوري, فإننا لا تستطيع إلا التسلیم - مع 
ياختين ‏ باستحالة الفصل بين ما هو ديني, وما هو دنيوي, بين ما هو جاد 
وما هو هزلي «ققد كان هذان النظوران معا للالهة وللعالم مقدسی, وکانا _ 
لو صح القول - معا يشكلان المتظور الرسمي, ۱۱۲۲۱ 
ویتعبیرات حداثية فالهرج هو معثل, لكن دون إطار مسرحي. إنه ممثل 
يستممل الحياة كلها كمتضة. وهو في ذاته نموذج تمطي مصغر للمسرح 
بمعناء التركيبي, فهو وحده يمكن أن يكون غرصًا مسرحيا متتقلا, يعمل 
قوق جسمه سیئوجراقیا متكاملة: يدهاناتة وأصباعه وملابسه القريية 
وحرکانه الحرة. التلقائية, وهو في الوقث تفسه صورة مسرحية مؤسلبة, 
هجميع حرکاته شرطية لا تشیر إلا إلى حقل الكوميدي ويس غیوه نهر 
الكوميدي مقطرا. وقد اصبح التهریج فنا ومدارس محتقة: تمل أشهرها 
هي عصرنا الحدیت. واقربها إلى القن السرحي بما له مل عمق فرع 


ودرامي .هو المهرج اللحمي. وهي الصيعة الثي قدمها داريو هوا" وريت 
الهرجین العظام نلکومیدیا ديلارتي: والتاي يعرف فته یکلماته هو قائلا: اث 
ما پمیز الهرج رج اللخمي عن الممثل العادي هو كمية القارقات التي یعرف 
الهرج كيف يعير عتها هن خلال جشده, وصوته وعثقه الكوميدي. وآهع 
سلاح فقي ترسانة الهرج اللحمي هو قدرته على تاسیس اتصال حميمي مع 
جمهوره؛ وتلك نتيجة طبيعية لا يمع بینهما من هم مشترك .۱ قالهرجون 
الحقیعیون منت اریستوفان وحتی مولییر کانوا مشفولین غلی الدوام 
بحالات الجوغ الأساسية لس فقملالجوع مهام واليتبىه ٠‏ واتما كذلك 
الجوع الكرامة. وللسلطة: وللمدالة. "أ 

فالتهريج ليس مجرد عيث لا طأثل من وزائه؛ وإتعا هو فلسفة ومعرفة في 
أن معا: وهي فلسقة اقرب إلى القلسضات الوجودية المادية التي تر في 
الوجود عبثا بلا امل: وهي معرفة تهدم بكلمة أو بحركة نزفة آوهام التنسیم 
الاجتماعي: فا مهرج وحده عو صاحب الحق في قلب الأوضاع واللقة وكل 
شيء, ولحن نسمع له بذلك تثيجة لقتنا في آن ها یفمله ليس سوى تهريج 
ولعب موقت سیعود بهده كل شي إلى وضعه المستقر والابدي! ويبقى أن 
فلسفة الهرج مينية دوما على الافتراض بان ن كل امرین في الدنيا هو أيطنا 
مثله مهرج أو بهلول. وضي 


ي «يان کوت» - أن المهرج یحاول باستمرار جملنا 


إن هتا التوحد الطفولي: الغابث التي يجرثا إليه الهرج هو الأساس 
وراء قبولثا كل ما یقوم به من اهمال حمقاء. جنونية: لا معقولة ومن وراء 
[عجابنا بها لدرجة الهوس, الا يستطيع هو آن یقعل کل ما نعجز نحن على 
فمله رغم اتنا تمنى هذا ولا تقدر حتی غلی الافصاح عنه- وكما يحلل 
باختین بعمق فته «وفي وجه لمات القسس والكهتة. ولفة الملوك والسادة 
والقرسان قالمواطلين الأغنياء؛ والعلماء والغانوتيين. ولقة جميع آولئك الذي 


يمسكون السلطة ویحتلون مواضع جيدة قي الوجود تتتصنب: معارضة: لقة 
خلي الیال الفرحان الدي يستطيع: عندما يتحتم ذلك ان 


یمیده من خلال التلقظ به مقزونا يابتسامة ماكرة ساخرا من الكذب. 
ومحولا إياة إلى خدعة مرحة, (۲۳۳ 

اول ما يلغت اتنظر في تمظ المهرج هذا هو آزدواجیته, التي تخلق من 
حوله نوا من الغتموص الثیر, التي یکنتف هيثته الأسطورية. والاي یصیح 
فیما بعد سمتا مميزا لجميع المهرجين في العائم :.. وبيدو أن هذا الازدواج 
قد تولد تتيجة ارتباط تموذج الهرج. أو البهلول. بالعيادات والمارسات 
الوثنية القديمة, والمتعلقة منها بالذات بطقوس الخصوية الزراعية 
اوج؛ والتي لم تجد غضاضة في اللجوء إلى أسلوب السخ. والتشویه. 
في صنع التمائم والتماويذ الستخدهة ضد الشرور. والتي یعتقد آنها 
استحيف الحاسدين, والطامغين پصقة عامة. فقي مصر القديمة ‏ مكلا - 
ارتبظ الاله »بس» وزوجته :تاروت؛ بطتوس رعاية الحوامل بآقنعتهم 
وتمائيلهم القبيحة الصورة... فالشبح الكوميدي كما يقؤل عنه ارسطو هو 
«قبح لیس فيه إيذاء», 

وتبعا نطق الشابهة, أو المماثلة. قي الثنائية الزراعية, وكما كان من 
الطييمي أن يكون قناع الغاهن هو ممثل الإلة: وهو املك تفسه آحیانا 
غرفت الأساطير القديمة لذى كثير من الشهوب موتيف الاله الضاحك, 
حيث كان الضحك . ولا یزال . سلاحا في ايدي الجماعة البشرية قي 
مواجهة قوى الشر, وعوامل القثاء والجدب: وسطوة الوث... وهو ما لجده 
غي حك الرح الصاخب في صلب عقيدة الاله ألليت؛ الذي يبعت من 
جدید... «فیمث الإله هو معادل لیمث الطبيعة إلى الحياة من جدید بعد 
تومة الشتاء: وإ انبماث الطبيعة. هو تمهید لاعیاد حساخبة في وا 
التحرر فيه من كل الالتزامات, أ“ 

هتا أيضا یسح في الجال اللمحاكاة الملقسية. وثحاولة تکرار تموتج 
الفوی ا ماورائية بصورة هؤلية ‏ كاريكاتورية ‏ تعبیرا عن فرحة الانتصار على 
مواسم الجفاف. وعودة الربيع (وقد كان الربیع هو موسم السابقات المسرحية 
عتد الیوتان 


تخودات العمتل عير العصور 


امال آو الثموذح, الآن هو الشيطان نقسه, الذي يقوم المهزج بالسخرية غتة, 
بمحاكاته محاکا تجمل فته نس او اضحوکة: باستبازة تقل 
الجضاف, والوت, والشر الكوتي. الذي ‏ 

من هنا فان الجذور الاسطورية العناغ التهريجي جضمن في ثناياها كثيرا من 
التشخیصات الهزلية الشائعة لقوق الشر: بل والموت وللشيطان أيضاء وهو ما 
يمكن ملاحظته قي فصول الأذى اللطبت الثي ثلازم عمل المهرجين, وتلونه 
بیمض الشر غير المؤذي؛ وأيضا هي انماط البخل والغرور والعجرفة والسر: 
والاحتیال السار انشائعة في فاموس حمیع الهرچین. وطیقا لنطق الاحتفال فإن 
هذا لیس قناعا غرديا يرتديه الهرج وحده. بل هو قناع القبيلة كلها وقد ارثدت 
آلوان الربيع ا مبهجة, وتقتعت بعلامح الحیاة لكي تلعب مستميدة شکلا آخر 
لحقيقتها الاصلية. حقيقة البعث والتجدد في أفضل الصور البدائية فالشکل 
الواقمي للحياة یستیر هنا؛ وقي الوقت نقسه, هو تفسه الشکل التقیل 
للبعثا* '؛ وواقعية الحياة نکون هنا في آبرز صورها حسية وخصوية مادية: 
وبالتالي تصیح حياة الحسد الانسائي ووظائفه (مثل الأكل والشرب والاخراج 
والجلس) هي مادة الهرج ومجال تصویره ومبالفاته الفاقمة. 
ظل هذه الفريدة والانقلات الاحتفاليين يكون من الطبيفي أن 
يتخة الاله راعي ال صوبة والتجدد (مثل الاله مين, وديؤنسيوس, 
وادونیس...] من الاعضاء التتاسلية الذكرية (الفالوس) رمزا جماعیا يلهو 
يه الحتقلون: وآن يأكل الجمیع ویسکر حتى الشسالة, لتترسخ بهذا 
الجتور الاسط‌ورية الأولی لأشهر انعاط المهرجين في العالم 
(وبخاصة في حوض البحر التوسط) مثل السكير واللهم والعربید... 
فليس العيد في التهاية ‏ بتعيير دوقيتيو ‏ «سوی [سوسیو. دراها) 
غرامية تحقز الجماعة على الحركة والحياة والتناسل؛ وتسهل العلاقات 
الإنسانية والجئسية 7" 

وإذا كان قتاع الکاهی يميل جهة اللاتحدد والشقافية سيا ثحو 
الشمولية, والكلية... فإنه على العكس يكو 


الانه a‏ الصري واتباعه من اقزام ا ومثل آقتعة الساتیر 
الاعريتي بالوجه اليشري وذیل الحصان وارجل الناعز... قهذه الصورة 


الشيطاتية تكون هي التاسبة لاداء الرقصات والایعائیات الهزلية 
الماجنة .هذه الصور القرائبية لآقنمة المهرج (الشيطاتية) الساخرة 
تنتمي بصوزة مباشرة إلى ما يعرق بالطايع الجروتسکي. الذي يعتمد 
على نوع من الضحك المركب غير العادي؛ مكلما تعتمد على إمكانية 
"لترکیب اللامنطقيء او العيثي - يمصطلحات تقدية معاصرة - بالجمع 
بين ما لا يمكن اجتماعه وفق النظور الشالي.,, نحن بإزاء جمالية 
التشوة والقبح, في تداخل مقصود مع جمالية التواؤم والانسجام ما 
دام القرض هو تصوير جوهر الحياة بحلوها ومزها معا. وكما یقول 
مایرخولد هإن الجروتسك!*! مو٥‏ لا يعترف بما هو ساقل 
محض: أو سام محض, إنه يخلط عن قصد بين مختلف التناقضات. 
لیجملها بشذوته الخاص في وحدة شاذة عنيقة (۷ 

وقد لا يكون من المنطقي أن نستخدم مثل هتا الصطلح الحديث 
تسبيا لتوصيف ظاهرة موغلة في القذم مثل ما تحن يصدده؛ غير آنه 
یمکن القول ‏ بحسرف النظر عن التاریخ الرسمي للقن والأدب, إت 
الحروتسك كفلسقة وتصور: وآرضا 5 ,راو زي هو تتاج شرعي 
للثقافة الشعبية في كل زمان ومكان. وهو ما يسميه باختين بالجروتسك 
الواقعي, في مقابل مصطلح الجروتسلد الرومائسي (في الأذب والنشد 
الررسمی).., فالجروتسك الواقعي/انشعيي هذا هو - على العكس من 
الثاني الرومانسي المتشائم: الخیف - يحوي جنونا من النوع الاحتفالي 
التهكمي. الساخر من العقل الرسمي, وجديته.., ولذا انهو «جروتسك 
مشرق, ربيعي؛ صباحي [متفائل]وبالا حری فهو جروتسلد یعکس شائية 
التحول ذاتها ما بين الظلمة والنور, اللیل والنهار. الشتاء والربيع ,81 .)١‏ 
وبكلمة آخری فهو جروتسك مسرحي الطابع, آکثر من ذاك الرومانسي 
ذي الطايع الرواني الوقور وكاثتا هنا اصام مرأة التهریج الضاحكة. 

تي نشف آمامها في مدن الألعاب لكي تری صورتنا ممسوخة: مرعية 

ولکنها حقیقیة! 


تتولات العمثل عبر العصور 
© الفارق... او القناع الإغريقي 


عتدما نضل إلى العهد البطولي الاشريقي, فش نکون بالغمل امام الفكزة 
الاصلية للممثل ‏ الفارق التي آنشأتا من آجلها هتا الكتاب...! قهتا ثيسيسن 
اول المظین ‏ یالعنی الدرامي ‏ الذي بدا حرفة التمتيل. وهو من خاق انمثل. 
او القارق 13۱۳006 آو الجاوب, آي الذي يجيب على الکورس, كما هو هي 
الاصل اليوتائي ٠"‏ 

ولکن الاغریق لم يثركوا افا بالطیع شیثا عن مسزحهم: الذي ملا سماء 
التاريخ بعظمشه. وفرادته. سوى تلك اللصوص المكرجمة, وكراش ارسطو 
الشار إليه. بحيث يصيع الحديت عل صورة المثل في السبرح الإغريقي 
القديم نوعا من الرجم بالغیب, تماما مظما هي الحال مع العضور السابقة: 
جيث لا تجد شيئا سوئ نصوص تلك الحکایات والاساطیر منزوعة الصلة 
باصلها الطقوسيء البدائي, او تصضوص السينازيوهات اللاهوثية الصرية 
المغلقة آمام التحلیل, وکانها طلاسم محظور الاقتراب متها از حتى الحديث 
نها (کما زغم هیرودوث مثلا عن نصوص الطقوس الأوريرية السرية), 
فلا شيء هنا أيضا منوى افتراضات غير نهاثية: ویعض الصور الرسومة قوق 
يصع حفریات. أو آوان شخارية. عثر علیها الأثریون, وتحتفظ بها قاعات 
التاحف الأورؤبية. بل وحكاية شائعة عن السثل ولس الذي آتی برماد ولدء 
ايت لكي یستثیر دموعه واحزانه (ذاكرته الاتفعالية یالعنی الحدیث) قي 
أثتاء أذائه تدور إلكترا :.. ولعل اللقز الأكير هنا فو سوضوع الإيهام الذي 
أقضنا في الحديث عنه في الفصل السابق. إذ كيف يمكن اتأثیر الایهام 
الحدوث هي الوقت الذي تؤكد فيه المراجم والضادر كافة على الطابع 
التغريبي, الوسلب, للعرض المسرحي اليوناتي القدیم؟ 

يقول بارت «إن المسرح القديم الحدر من طقوس عيادة ديونيسيوس كان 
يشكل تجربة جماعية شاملة تتداخل فيها حالات وسيطة ومتناقضة غاي 
جلرد الشوى الشريرة الستحوذة. أو نمصطلح أقل دقة ولكن أكشر عصؤية. 
a‏ 


الیتاقیزیقا ليسا كما یری کاسیر -«سوی عحاونتن مختلفثين للإحاطة 
DU a‏ 
5 


من ناحية أخرى فان النزعة الاحياثية أو الاستسلام إلى 


الاتا الآخو 


عقد ظل الوت هو الوضوع. أو البطل/انضد ۸۸۲460۸5۲ للترا. 
على الدؤام. فتحن عتدما نيعت على السرح شخصية من الاضي نيدو 
وگاننا بصدد ممازسة حية للحقيقّة النمسية القائلة بإمكائية مواجهة العواتق 
والمصائب الواقمية عن طريق إلفاء وجودها قي العقل. اي بواسطة الخيال. 
ومن ثم يكون التماس قائما هنا بين حالة التقمعن التمثيلي لشخصيات 
تاويخية وجدت بالقغل, آو اخری خيالية لم يكن لها وجود على الإطلاق 
وبين احوال البعث أو استدعاء آرواح السلف ممن تركوا العالم الادي راحلین 
إلى ها وراء ١‏ الحية. وهو بالشبط ما تجسده حادثة المثل بولس مع 
رماد وده 


لكين چسیح الشنوس !لني مثلت أبوارها انتراجیدیا الإغريقية نم دكن 
قط شخوصا خيالية. من بئات آفکار المؤنفين. بل كانت شخوصا حقيقية ذات 
مرجعية تاريخية معروفة, حتى لو REET‏ 
أو قرجيل. فتك الملاحم لم تكن تختلق كثيرا 
التراجم: بلفة عصونا... وفي هذا ما يفسر حفيقة مر الي ليح 
الإغريقي. والدي يهيه عمقه وضراحته الفریدین - كما يقول فرجسون 210151 
عنصر التوقع الشمائري ۱۳50۵6۷ الهم الذي یفترضه الفنان في جمهور 
تلك الازمنة, والذي كان عليه العمرف على انظاله من خلف تلك الأقنعة 
الجامدة. وفوق الأحذية العالية الغريبة, وغیرها من اللؤازم الضرورية لتحقیق 
أفضل رژية ممكنة لهذا الجمهور الضخم, الحتشه في مدرجات السرح 
اليوناني» في کامل زینته. و عدته وغتاده. احتضالا بالميد؛ وکانهم جمهور 
معاصر حصر لشاهدة وتشجیع مباراة کیری من مباویات كرة القدم- 

وبالقعل, فلم تكن تلك المروض سو ميازيات حامية في الأداء بين 
الشعراء/الممثلين الحترفین: في خلق صور عير متوقعة لشخوص معروفة 
تقريبا. يساعدهم في ذلك كورس من المثلین الهواة أتباع الاله الصاخب. 
المرج, المختارين لآداء واجب ديني وقومي في آن...! وقد يصيح من امقيول في 
ظل هذه التشرطيات اللحمية التي كانت تحيط بالعرض السرحي الإغريقي أن 
يكون للأداء التمشيلي طابع تغريبي مدهش على الدوام: وخاصة بين جمهور 
يحفظ عن ظهر قلب الحكاية الآصلية. ويعرف آبطالها عن قرب. ونملنا 
تلاحظ قي هذا مقارفة ظاهرية من ثوغ خاص ها بين مفاهیم من نوع الاییام 


تخولات العف عبر العسور 


والتطهیر. وهذا الطابع التقريبي القسلب للممخل الإغريقي. غير أن هته 
المقاركة متشوما الحقيقي هو الاستخدام الأيديولوجي الحذيث تصطلح 
التقريب. الذي صكه برخت بديلا لصطلع الادعاش... بيئما يكون لهذا 
اللضطلخ معثى مختلف تماما عندما يدور الحديث حول تقلیات التعيير في 
السرح الشرقي . مثلا ب أو في مسرح العصور الوسطى الأوزوبية, حتى في 
الأشكال امسرحية الشرق اؤسطية التي تم تسد على فگرة اللعب غلى 
المكشوف. بصقة خاصة على تقنيات الحگي والفناء. 

من هنا قد يصح الافتراض الليتشوي بأن التراجيديا هي الجوقة 
الإغريقية. كورس ديوتيسوس. وهو العنصر الذي يمير انسرح الإغريقي من 


خيت دونه يمل ألصنة الحسوسة أنوحيدة بهن المرض انسرحي وأتيبية 
الأسطورية. والدينية . فقد كان عمل الجوقة بمنزلة الرحم الحاضن للجوار 
الدرامي (الأبولوني), على اعتياز أن هذه الجوقة هي . في التحليل النهائي . 
صؤت الحکمة, او الوعي بمضطلحاتنا, ولکنه وعي «توعيء نخبوي, وهي الوقت 
نفسه جماهيري, فتلك اللطبة الفريدة من نوعها في التاريخ کالت هي مجموغ 
ي هو في نقسه تساؤل ‏ حدة لنفسه 
مکانا بين تساژلین اثنين: الأول ديني؛ وهو الیخولوجیا, والآخو غلساتي؛ وهو 
الفلسفة! ومن ثم کانت الجوقة في أداة التساؤل الرتئييسية في ذلك 
آلسرح" . وقد كان هذا بالممل هو الأسامن الذي تشات عليه التراجيديا 
اليونائية كطريقة للمشاركة السياسية: أو للتمبير الجماعي الحر. فمن زاوية ما 
يمكن النظر إلى معظم الثراجيديات الكبرى (في ظل هذا الدوز الملموس 
للجوقة كشكل من آشکال الحلفین, أو آفراد الادعاء العام) كمحاكمات جماعية 
كبرى لأبطالها, بحكم كونها اغمالا تقدمية تشهد على تحول الجتمع من المرحلة 
الأمومية إلى المصر الأبوني. إذ كاثت سقطات الأبظال بالدرجة الأولى ذنويا 
مقترفة في حق الجماعة. 


تجاوزا سیاسیا!* ۳ .. وفي قلب حلنات الفنا: 
والرقص الديثرامبية (حلقاث المديع الديني) الي یقیمها آفراد الجوقة »دون 
مواجهة الجمهورم ‏ ياعتبارهم هم المرآة التي تتعکس على صفحتها صورة ذلك 
الجمهور ‏ ولد الممثل الأول هالثاني... في حضانة الجوقة التي كأن من بين 
وظائفها أيضا؛ مراعاة هراحل الأدا 
سلاحقة الایقاع التراجيدي وإدراكها 


۽ معاناة الشخصیات, والقيام بدور 


الأنا ‏ انار 


وإذأ تذكرنا الإيحاءات التي طرحها علينا مصطلع «الكوزيا؛ الذي اقترخه 
فإنها تؤكد صيغة الممثل الشامل: الراقص والمقني والممثل معا 
باعتيارها الصورة الافتراضية الثلی لا كان عليه المثل الإغريقي, وهي 
الصيغة التي وجدت من قبل في قلب الطقوس الجماعية اليداتية, التي کانث 
توحد بين الغناء والرقص والتشخيص بصورة تركيبية داخلها: ولمل هتا ما 
يؤكد, ولا ينفيء الطابع التطميري, الديني. للمسرح الإغريقي... إذ لا يمكن 
طلقا النظر إلى هذا المسرح بمعزل عن المالم الأسطوري - كنسق معرفي - 
ولا عن العتاصر الدينية الطقوسية, على الرغم مما هو واضح من غلبة 
الواضیع القلية والجمالية المطردة في ذلك العصر. ومن السياق السباسي 
الساخن اندي کال یمور به مجسمع المدينة الأثيبية الجیاش... وآیصا على 
الرغم هما يقرره بعض الوْرخین من أن المتصر الديتي كان له القلبة في 
صتاعة الجو الاحتفالي المام: الذي تجري فيه العروض؛ وأنه كان يتوارى 
تماما یمجرد بدء العمل ان ۱۱۳۹ 

وحتی لو کان هذا صحیحا: فان ما كان یجمع أطراف العرض السرحي 
الاغريقي هو تلك المشاركة: ذات الجذور الديئية. التي كانت مهمتها فرط 
سحر العرض على الشاهد .... حيث يتيدى الفعل السزحي بوصفه تمل 
تحير أو تحبین. يرتيط بحدث. آو شخص همین يصيح من المکن 
استعادته. او بعثه. هثا والآن بوساطة التمثیل, 

وعلی أي حال: فإنه إذا كان من الممكن لنقاد السرح البحث والدرس حول 
نصوص الشعر السرحي الإغريقي, قإنه یصیح من الصعب على مدرسي 
التمثیل. ومخرجي السرح, وضع تصورات نهائية حول طبيعة الاداء القرر 
لتلك التصوص, وأصعب ما یمکن تصورهء هو بالطبع طريقة الحركة. 
والرقص, شهل كانت الکوریا التي تحدث عنها بارت رقضا حقيقيا. آم انها 


تار 


كانت حركات إيقاعية يسيطة... فکل ما تعرفه أنهم «كانوا یمیزون بین 


الخطوة والت شکیل, وأن التشكيل كان اقرب للا 
2 
والاصایع...۰! 


إيماء اليدين 
أ خاصة مع وجود مق تلك الأقئمة والملابس واللوازم 
اتسرحية الميالغ فيها... لكن الشيء المؤكد هو أن الفن الإغريقي كان يقوم 
يصفة أساسية على الوضوح التام, قحتى انشاعر البطولية التي تبدو هوجاء 
مستمرة پالنسية لشخوص التراجيديات: لا يمكن النظر إنيها من جية 


تحولات الممثل عبر العصور 


السيكولوجيا العاصرة, بقدر ما يمكن رایتها من وجهة تظر اجتماعية ترى 
فيه تعييرات صريحة, وواضحة عن مواقق جمعية, عميقة تخص الجماعة 
ككل: وليس البطل القرد وحده. 

علی هذا الأساس فقط, يصيح من للمکن التتاول من جهة الجائت 
الصوتي/الغنائي في الأداء, سواء يبحخث موازين. وإيقاعات الشعر الإغريقي. 
أو بالاسترشاد بما كان لدى الاغریق, یمن فيهم آرسطو نفسه؛ من ملاحظات 
قيمة حول فن الخطابة (وهي فن سياسي بالدرجة الأولى). فالكلام يلعب 
دوزا جوهريا في ذلك السرح, وييدو أن الأداء الصوتي كان هو موضوع 
الاهتمام الأساسي بالنسية للممثين, هي حين كان على الجوقة أن تقوم بدور 
المشكيل انحركي الدعبيري نلاحدات خنقهم: ویورد شیشروں في مؤلقه حول 
«انخطاية؛ ملاحظة مهمة حول تدريب الممثل الاعريقي قي تلك الأيام: «گان 
اللمثلون الإغريق يتدربون على الالقاء, طوال سنوات عدة. وهم جالسون. كان 
لا يضوتهم كل وم فقيل آن يظهروا آمام الجمهور؛ أن يطلقوا أصواتهم إلى 
أعلى وهم مشطجمون, ثم یجلسون. ويخفضونها من أرفع الأصنوات إلى 
اغلظهاء ویستجمعونها, وكانهم يلم ونیا | 


1 انقتاع الصامت/الميمي 


على الرغم من القيمة المطلقة التي خلفتها البشرية على الكلمة بوصفها 
قيمة علوية تجسد قعل الخلق الاصلي ذاته (في البدء كانت الكلمة). هإنها 
لم تكن اللفة, أو أداة الاتصال. الوحيدة بين الإنسان والآخر منة بداية 
الحياة البشرية ولا حتى يعد استقرار اللقات اليشرية النطوقة, ومن ثم 
الکتوية. كأنساق تواصلية معتمدة بين الجماعات, قمنذ اليدء تعلم الإثسان 
كيف يستخدم وجهه وآطراقه كوساتط تعبيرية متميزة. وتطور هتا 
الاستخدام حتی ثرسخت لدى كل جماعة يشرية آيجدية إشازية/حركية 
ممينة يفهمها الجميع تلقائيا: وتتوارثها الآجيال, وتضيف الیها, او تحذف 
منها: بقدر حاجتها؛ وهکذا صار للحركة مكاتتها ودورها قي حياة الإتسان 
واستمراره بصقة عامة, وطاقته الحيوية بصفة حاصة: حيث يمكن 


الفعل, وكما يقول فلاسفة الاعریق 


اتو 


لا وجود إلا للحركة: آما ما عدا ذلك فهو عرض زائل::: فالحركة هي 
التعبير الباشر عن التغيرء ميداً الوجود؛ وبالتالي عن قاتون الصراع: آو 
الصيرورة: الحاکم للحياة اليشرية وللكون 

والصحيع إذن أن نضع الحركة. وليس الصمت. في مقايل الكلمة. ولكن بيد 
أن الترااث النقدي التقليدي الذي يلي من شآن الكلمة ‏ بصورة مثالية مطلقة - 
هني مقابل الحركة قد عمل على تاکید استخدام مصطلح المثل الصامت [علی ما 
فيه من مفارقة ظاهرة) للتضرقة بين المثل التوسل باللغة النطوقة. بالكلام وبين 
الممثل الذي لا يستخدم الکلسات: بل یستمین يالحركة والايماءة في محاكاتة 
وتمبيتره؛ وان كان ليس فتاك من ممثل صامت لو تصورتا أن الصوت في النهاية 
هم تتاج الحركة؛ حركة آلة النطة, (الأدتار الصوتمة, الفكين, الشفاء...) با ,ار 
قناع الحركة هتا (سواء كان هو قئاع السثل الميمي. أو الإبمائي... أو ممثل 
الباتتوميم) ليعد الصورة الآكثر قدما من بين صور التمثيل جميعا؛ على اعتبار ان 
الحركة سابقة الوجود على اللفة اللطوقة. 

والإيماءة هي واحدة من اللازمات (الحركية) التي يصدرها الإنسان بصفة 
فواصل أو تعليقات أو و ء بها الحدیی احیائا 
(مثل قولنااوما براسه موافقا - بدلا من أن یقول كلمة نعم - وعکنا:۰.): فهي 
إذن واحدة سن الصیغ التعبيرية الستقرة والميرة نكل إنسان؛ وأحیانا سا تكون 
مميرّة لامة كاملة مثل کثیر من حرکات الايدي والرأس التعارف علیها وعلی 
معتاها بين شعب معين: فقد ینعکس معنى الإيماءة كلية في مكان آخر وبين 
شعب آخر يعطيها معنى مختلفأ آو نقيضاً لمعناها 

والإيماءة #٠٠‏ في مجال العرض الفني هي حركة تصدرها أطراف 
المثل أو المؤدي (الراس, الیدان: الأصايع)... أو من أي عضو في جسده: 
جوستيلة معبزة ذات دلائة ۱۱ )- وهذه امر ليمي فکل‌من, وها ثواة قي 
الحياة الواقعية عادیاء او مجانیا بلا آي معان أو دلالات, يضبع شیتا اخر 
متشحوفاً بالعنی عند وضمه في دائرة الشرکی والاهتمام. قالمشر 
حب يعتلي متضة السرح فاٍثه يدعوتا علن الوو التفكير فيه بشکل 
مختلف عما تعودتا علیه, فهو قد تحول عن صورته الواقعية . الحقيقية 
واصیح ممثلا أو رما لشخص آخر. یجسده هو, ضورته الجازية بالحركة 


حديثة 


تحولات الععثل عير العصور 


وقيما یتعلق بالإيماءة في ذاتها - وبالدات إيماءات الوجه . وقبل أن تراها 
كجؤة من کل . هبو التعبير الحركي لکامل الجسد . فهتاك مصطلح معين هو 
ميقيك ”ت من اليونانية ۸۸/۳۷05 لوصف فن استخدام الايماءة کعتصر 
من عناصر فن الممثل - - ويعتي ياليميك, 
لمضلات الوجه والع تب ة من اشکال الک 
الشاعر الإنسائية, ويتركز قن اليميك - في السرح الشريي - في تعبیر 
العینین, والتي تكشف غن ذات الملامح النضسية للشخصبة ... بینما تکون الید, 
والاطراف: هي آدا التركيز في کثیر من السارخ الشرة 


الاشکال السرحية على الاطلاق, وقد أطلقت هذه التسمية على نوع معين عن 
الدراما الشغبية في اليونان القديمة. وهو عبارة عن مشهد قصیر تي 
مضمون واقعي, هجائي, ظهر مرتجلا في اليداية ‏ بحکم شمبیته - حتى 
اعطاه الشمراء شکله اللاتيتي (وکان سوفرون السيراكوژي - القرن الخاعس 
قم - هو أول مل نتب مسرحية ميمية] 

ومن ثم كانت هذه التسمية تخص جماعات المثلین (القلدین) ولاعبي 
الأكروبات التجولین: والذين بدآوا حياتهم كمقلدين لأصوات وحرکات الفير. 
ولكن يصوزة تهكمية الفرض منها التعريض بهژلاء وفجوهم, فقد كان هذا 
الفنصر الهجائي اللاذع هو إحدى مفردات الاحتفالات والکرنفالات 
الشعيية: ويحدثنا هيرودوت عن عروض مشابهة شاهدها في فصر 
القديفة, وذلك في احتفال خاص بالآلهة في مديتة [يوباسطيس)"): حیث 
كانت النسوة يتخذن القوارب عبر النيل, وهن ینتین ويرقصن: وكلما صادفن 
قرية: انعرفن تجاهها, ورحن يبادلن سكائها اللشدین على الشاطن 
الشتاتم. والهجاء؛ عن طريق الاشارات الميمية, والحركات الفاضعة 
والأغاتي التي كانت تعزفها جوقة من الرجال یجلسون مهن بالقوارب ا 
الا أن «الميم» شي الیونان قد آصیح بالتدريج محترقا لا يؤدية إلا غنانون 
ححترضون. فلم يكن الاغريقي ممثلا محترها یالعنی الحالي بل كان 
المحترقون هم الممثلين الصامتین, 


انان اجر 


ومن الیونان انحر «الیم؛ بصورة واسعة في حوض البجر المتوسظ, 
وبالذات شي إيطاليا؛ وقي الوقت تفسه لم یکتب التیوع والاستمرار للمسرح 
الدرامي الاغريقي ‏ وبخاصة التراجیدیا ال 2 


نهاية التراجيديا الإغريقية (الرا 7 
الرقص المصحوب بحركات التقلید: وللایم ۲۱۱ ':.. ومن الطبيعي أن هذا 
الازدهار لم يكن ليحدث لولا وجوذ أرضية استقبال جمافيرية واسمة 
وقوية... فقد كان اميم هو النوع المسرحي اللفضل قي المصر الروماني 
الامبراطوري, وكذا في العصوز البيزتطية وحتى حُظر ديتيا يقزار من مجمع 
(تدرول) في عام ۹ا بوصفه نوعا من 
ممثلوه مماملة الخاطئین والزتادقة ("") 
وقد يبدو هدا المنع طییعیا إذا ما عرفا ان الیم كان يقدم على متصات 
مسرحية فقبرة [وهي عيارة عن مصطبة خشبية ذات ستارة تنصب خلف 
اللاعبين).اليجسد حياة عبيد وفقراء الدن والقتر: 


٠‏ اد کانث شخوضة غالبا 
من ااعبيد او القوادين: وتوي الاصول, والحرف الوسيمة: وگاتت عبروضه 
الفقيرة تقدم في الشوارع والساحات, ومن دون اقتعة, أو اي مهمات 
مسرحیة: كما كائث التساء تشترك في تقدیمها في اليداية مشاركة مع 
البهلوانات ولاعبي السحر والحیل وایضا الحيوانات المدرية. ولم يكن هتاك 
مانع لدی هؤلاء من تقدیم تشخيصات عيمية (صامتة) لیعض الشخوص 
والرسوز اليتولوجية, والالهية, والأيطال العظام, ولکن في صورة تهكمية 
بالطبع, وفقا لتقاليد التهريج الاحتفالية السائدة في تلك الاز 

وفي العصور الوسطى عاد الميم ليحتل مكائه بين العروض المسرحية 
الاحتفائية وذلك مع عروض الفرق المتجولة الارتجالية, ایشهد قمة ازدهاره 
مع عروض الكوميديا دیللارتی الإيطالية قي القرن الخامس عشز. أما 


الميم الحديث فیرجع تاريخه (المرجح) إلى حادثة أو ظرف تاريخي يتمثل 
في احتكاز فرقة الكوميدي فرانسيز التمثيل هي قزنسا . والمسارح 
المرخصة في إنجاترا - وهو ما حمل المتلین خارج تلك الفرقة على التحایل 
على هذا الاحتكار عن طريق أداء تمثيليات بلا كلمات تصاحيها اغان 
للتتسير والشوبا ۳ 


نموت ایسسی عير اتسسوار 


ويي دة أن الآصل القديم اليوتاتي لمصطاح الي هو المنيب وراء الفكرة 
المؤلوطة, الشائعة, عته باعتباره فن التقليد أو المحاكاة؛ وهي القکرة التي 
شکرها [أنجا انترز] بقوئها؛ إثه لا يوجد تشابه بين الاتتین (المحاكاة وائیم), 
أكثر من التشایه بين التصوير الفوتوغراقي والرسم... وهي ترى - في موضع 
آخر_أن الميم هو أحسن تعبير عن تلك الصور التي تمیز حركة جسم الإتسان 
وتعبیره في حالات صحوه وأحلامه؛ وتلك الظلال من الأحاسيس: من 
السلوك؛ والتكلف ومن التراخي... فا ميم هو توع من البلورة الجردة بلظامر 
وتحولات الحياة التي لا تستطيع الکلمات- مهما تكن كاشفة ومعبرة - إلا آن 
تضعها فعظ, لا إن تيسندها بق 171 

عکما لاحظنا قضي د 


اة هذا ال ما قد ندعه إل مثل هدا الخلط. الذي 
لا يهدف إلا إلى التقليل من آهمیته, عند وضعه مقابل هن التمثيل الدرامي 
السائد . بينما يتتاسبى من يقعل هذا أن اليم حو الاصل, والصدر, التي مازال 
يستمد مئه العثل طاقته الحركية التعسيرية, والا لأصيح مجررد آلة صوتية 
تنتج الاصوات الرتانة الجوفاء: اليتة. والتي لابد لها من التعيير الحركي 
والايم‌ائي لتيب فيها الدياة وإن كان الیم قد ظهر محاکیا في البداية. الا أنه 
تخلی بالخدريع عن انغلاقيته يتة. أو واقعيته؛ ليقتح مجالاً 
للتجرید, والانفثاحية. والتجريب آمام ممثلي «الیم». فاصیح للفتان الحق هي 
اختيار إحدى الوسيلتين اللتين تتطابقان مع الميادئ الفتية الواقمية والتج 
سعا؛ فهو إما أن يتضمن في طياته شخصية تحاكي شخصية: او یستخدم 
الجسم في تجسيد صورة للشي» الذي بريد أن يرمز إليه ا" 

وشكذا. فان سعي الميم ‏ في تطوره ‏ للاستقلال غن الواقسع 
والمحاكاة ‏ التقليد: والاتحاه تأحية الرمز. وعالم الخیال الان ما بين الصحو 
والنام. أو بين الوعي واللاوعي: هو نفسه ها يمتحه تميزه الخاص الیوم - من 
وجهة نظر معاصرة - آمام ثوخ آخر كثيرا ما يخلطونه يه إحلالا واستبدالا؛ وهو 
اليانتوميم 880001, وهو مصطلح يشير إلى المرض السرحي الصامت 
الذي يؤديه ممثل واحد او أكثر. آو إلى بعض المواقف المحددة داخل السرحیات 
وهکذا يتم - مثلا ‏ تعريف الیانتومیم دون اي إشارة لنقاط الشيه 
والاختلاف بينه وبين الیم... ولعله لم يكن هتاك قارق بين الصطلحین هي 
انتقد القديع. وكما ير ب. اقتي فان المفاضلة والاختلاف ما ين مصطلحي 


الميم والبانتوميم لم تظهر إلا حديثا, وغالبا ما تتم هذه المفاضلة بالرجوع إلى 
الاصل التي نشات عنه کل تسمية. وإلى ما اكتسبته من ميزات خلال عملية 
تطورها التاريخي, فالبانتوميم الذي يرجح ظهوره کنوع من البارودیا آوٍ المحاكاة 
التهكمية ضد المسرح الكلاسيكي الجدید: يصيح ‏ في تطوره ‏ الصيقة الأقرب 
إلى معنى المحاكاة - التقليذ بینما یصعد الیم موغلا في سماء الرمز والتجريد 
ليصل عبر إبداعات آبرز ممثليه ا معاصزين (دلاكروا, مازسو. جان لوي, باروا| 
إلى أن يصيح ‏ على حد وصف (بافي) له . ميمية خالصة . تعتمد على الإيماء 
الذي لا يقلد وضعا معیناء ومن تم لهي لا تهدف إلى إحدات أثر التعرف 
الكشمي أي أن يصيح زخرفة مجردة لا اکثرا 1۲۳ 

وفى كل الاحوال فان التمتيل الادماث., سع, دوما ال مرونة مثالية وجسد 
يتناس مع الأوضاع الكلاسيكية: سد أقرب إلى فن الشحت مته إلى 
التصوير: اما اليانتوميم فیظل يسمي إلى مُحاكاة الاتماط والوضعيات 
الاجتماعية, او إلى محاكاة التاريخ المنطوق آو الکتوب محاكاة هزلية ساخرة. 
بقصد تفکیکه, واعادة تشکیله بصورة تکشف عن زيقه وما ليه من أكاذيب 
وضلالات: وبالتاني فاتلا نوافق هتا مع بافي على تحدید مكمن التعارط بود 
الميم.والبانتوميم: طي الاسلوب :/وا5, أو الظران والیتاه. فاليم يميل جهة 
الشمر لیستع أدواته التعييرية التي يوقرها له الوسيط الإبداعي. لقة 
الایماءات. والشي يستطيع کل متفرج آن يؤولها من وجهة تظزه. يسيب من 
كونها دالات اختمالية ‏ ممتوحة تحمل أكثر من وجه للشأويل, وليست ثصنا 
حرفيا منقولا عن الواقع, مطابق الدلالة, مغلقا 

ویضع ممثل البائتوميم :۳۵0۱0۳۱ لتفسه سلسلا نصيا ایمائیا وحركيا 
معینا, قهو یعتی - في الواقع - يعرش الثاریخ أو القصة كما آوشعتا, بیتما 
یعتی الیم یمرض تلك الصور, والخیالات التي تترامی للقنان كتوع من الالهام 
الخلاق الذي يوحى إليه. واخیرا إن الیم قد لا يكون إلا فردياء أو قلنقل إتة 
3 يبلغ دروة إسكاناثه إلا قي حالات التعبير الفردي. بيئما قد يحقق البانثوميم 
ذاته من خلال الاداة التجماعي او الفردي... هذا ونتيجة لا لاحظناه من ميل 
اليم جهة الرقص (أو جهة شاعرية الحرکة] فغالبا ما يوظف في اسالیه 
الكلاسيكي كإيماءة أو وضع تقليدي. تجريدي - بلاعي..: وفي هده الحالة 
قانه یدی مع الموسيقي | لصاخية وغالما: ما بختلط بالرقص « 


۷- أقنعة الكوميديا الرتجلة - عقاریت الحركة! 
ے «لقد كأنوا جمیها بملژهم انحقد کما بمتزهم المگاه وملاحة نادز.., ول 
کائوا جمیما ممشين صامتیت, ويهلوانات. 


اقصين. وموسيقيين, وممتلي ملژد 


في وقت واحد.. +كانها أيصا شعرا تاليف قطمهم بانضیم. وكاتوا 
يمتضرون حیالهم اعتصار! في ابتكارها. ويرتجلونها من فورهم یمجرد مجيء 
أدوارهم. ادا بالإلهام یتترل عليهم, والجاة تا خاحم 
قیلیب مونبه 

على الرغم من تواضر عدد لا باس يه من الدراسات والابحاث حول هذه 
الظاهرة الغريبة قي تاريخ السرح الفريي, ظاهرة ؛الكوميديا ديللارتي, 
عه غل 60*18 التي لهرت في إيطاليا حسوالی متتصف القرن 
السادس عشر: كنبتة شيطائبة. مفاجئة. لا يستطيع أحد أن يؤكد ازتياطها 
سواء بالفارصات الرومائية القديمة. آو بالیم القديم أيضا., والتي لا تزيد 
عمليا غن كؤلها «رصیقا ومين وقعلاء!””''؛ ومن ثم فإئها ستظل لغزا 
عصيا على التحليل نتيجة طبيعتها الارتجالية بالدات؛ فلا شيم لدی الباحثين 
سوی ذكريات غائمة: ومن ثم سيظل هد الفن «خارج متتاول أي إنسان: يعد 
آن انقضی زمانه: شانه شان المناخات الثاریعیة, (۳ 
وقد عرف السرح الأوروبي الکومیدیا ديللارتي گواحدة من آزهی عصور 
هاره القائمة بصورة كاملة على الارتحال کاسلوب, والتي تعثل المنبع الذي 
استلهم مته العديد من رجال المسرخ الکبار إيداعاتهم مثل مولییر وغولدوین 
وغیرهما: وعندما عاد التص الدرامي الکتوب لیسود ساحة الایداع الدرامي, 
ثراجمت قتیمة الارتجال, حتی آعاد رجال السرح الحدیث اکتشافها: وعلی 
راسهم يآتي ستانسلافسکي, ومایرخوند قي روسهاء والکاتب الايطالي 
العروف بیراتدیللو, ونذکر هنا مسرحیته الشهيرة »الللة نرتجل» كما ندکر 
مسرحية مولییر «ارتجالية فرساي, وجیردو «سرتجلة ٠‏ ویونسگو 
«مرتجلة الما»..إلغ: 

وعن الطييمي أن الممثل هتا يمتلك ‏ بفضل الارتجال - خرية غير محدودة 
يفشقدها زميله المشيد بلمطية تقليدية: وهي حرية قد لا تعني في الأساس خرية 
التصرف بالكلمة. أو الخروج عن النص (قلم يكن لدى ممثلي الكوميديا ديللارتي 


شوى سيثازيوهات مقتؤحة) بقدر ما تعني حرية إغناء الشخصية بالتفاضبا 
والأفعال الوحية, بقرض ملء اللحظة اندراعية یما هو أبعد من مجرد الا 
وهتا ها يحدث بالطبع في الحالات المتلى, حيت يكون الارتحال هو ممارسة 
حرية مبدغة؛ متاحة لجميع الممثلين على الخشية بالقدر تفضه: 

وحن عندما تسمع كلمة ارتجال؛ اليوم ان آول ما يتبادو إلى الذهن هو ذلك 
أنضطلح الذي استطاع النقد لضحافي, الاطباعي, ترسيخه قي حياتنا 
الفنية: مصطلح عالخزوج عن النص: + کواحد من عيوب السرح الهزلي؛ التجاري 
وهي مشكلة تعلق بالأداء التمكيلي بالدرجة الأولى, 
يستخدمها ممثلو هذا النوع بالذات: تقنية لفیا 
النهائم. لغما, الما ور اسر > التجارع, آي تب هه الححة + الب ر للخروج عن 
النص, في الوقت نقسه الذي پیقی فيه هو الوسيلة القررة الخروج عن الس 
المكتوب: وإنشاء تص العرض اليومي المثقير وققا لمزاجية الممثلين: والجمهور ایضا! 

والحقيقة آن هذا الريطء الذتي يسمى النقد الأكاديمي - عادة. إلى تفيه عن القهدم 
العلمي للارتجال؛ هو آمر حاثر من حيث المبدأ! وهل يكوت الارتجال في جوهره كتقنية 
تعثبلية عريفة القدم. مرشطة قر الاصل بظهور نمظ المهرج الساحر. سوق خروج عر 
النص الرسمي المقررة غير آنه بدو ان الظلان السلبية التي اخثت في الإحاطة بهذا 
العتى الشائع للارتجال لیست. في التحليل النهائي, سوى نتيجة للتغير الطلييعي في 
ميزان القيم الاجتماعية التي لم تكن في الماضي, تعتبر الجون وانفحش السرحي 
اللفظي والخركي. عيبا يط من قيمة عمل الممثل؛ 

على ان ارتباط المسرح الهزني؛ والكوميديا عموما: بالارتجال كميداً وكتقنية قد 
عملا على ترسیخ المردود السلبي للارتجال. وخاضة لدى تشاد ومنظري المسرح 
الجا وإ كان هذا الارتیاط هو اتعكاسا تازیخیا لارتباط الكوميدي بالجمهور 
العام فالارتجال: أو محتواه: يثنع من الطلب ‏ کما يقول جاك جيميه ‏ وليسن فقط 
عن حاجة الممثل. المارض, إلى حرية التعبير, وم ثم إن الحاجة إلى الارتحال 
تصیح ساسية عندما يكون هدف الفتان الوحيد هو التلاؤم مع الواقع. والبحث 
عن جمهوز. وبالتالي عن حاجته إلى استثارة اهتمام هذا الجميور وبأي شنز 

والارتجال ليس هجرد القدرة على الرد القوري. التلقاثي. او الفغل ورد القعل 
الفاجن, ولكنه قدرة إبداعية تصمل إلى حد التساوي مع قدرات أخرى معترف بها 
وذات مكانة فنية مرموقة. خاصة آنه غير مقصور علي محال الإيداء التمثيلي 


تحونات الحمثل عير العصور 


فقظء لكنه معروف ایضا ومعمول به قي مجالات الوسیقی والرسم والشعر: قهو 
حسب التغريق الاصطلاحي مهارة استغلال کل العناصر المتاحة للتعبير 
الإنساني. في سبيل التوصل إلى تعبير إبداعي. هادي ملموس. عن فكرة. أو 
موقف, أوحتى شخصية: أو نص ما, على أن يتم ذلك بتلقائية وكرد فمل مباشر 
لوشر ما نابع من البيئة المحيطة بالشخص في اللحظة نفسها؛ قيبدو الرتحل 
وكأته شُوحِيٌ بما يحدث تماما , وعلى الرغم من الظنون السلبية التي آحاطت بهدة 
التقنية, فكل النظريات الفلسقية العتية بالشدرة على التجسيد الابداعي, تبدا 
تتشعب عادة من قيعة الارتجال بوصفها نواة السرح الحالص, من حيث هو 
منصة وممثل لا أكثر ولا أقل. 


تيء التي بيد و مؤكد؛ هنا هو آل اع ارج انشسيطاتي کلشنکز 


کنن 
والارتجال کأسلوب وتقنية. وأيضا التحرر الأخلاقي: والحسية الجنسية 
الصريحة کاتت هي المتاصر الآساسية التي ترسم الإطار العام لهذم الظاهرة 
قهنا يمكن أن نجد يصوزة واضحة التحقق الفعلي النمط الأصلي للشهريج 
الشنيطاني. الذي متا وجوده منت القدم لدى الجماعات اليشرية كافة, 
باختباره واحدا من الأنماط الثقافنية الرئيسية في الحياة 


لإنسائبة... وكيا 
یقول .١‏ بتتلي: «فمن الممروف أن الکومیدیا ديللارتي كانت حاملة ليضعة قرون 
تقاليد الشخصيات الثابتةء ولكن كم من الناس يدركون كذلك, أنها كانت 
حاملة ‏ ایضا - تقالید الطلاقة والفوران, وانشيطنة الكوميدية؟ "١,‏ 

ویمکن أن تتتبع هنا صورة الشیطان بقرتیه التريبين؛ وتیله العقوف. 
کموتیف شهيي: في القیعات نوات القرون التي برتدیها الهرجون؛ والشي ييدو 
آنها میراث واحد من اهم اتماط الکومیدیا ديللارتي وهو بولتشنیلا..: قهو 
على الاقل آب لمدد من الأنماط العزائسية الهزلية في المالم مئل بقش 
الانجليزي وكراجيوزس اليوناني, وبولتشيل الفرنسية. 

وبولتشنيلا كما یقول بائدولقي . ایضا . وابالقیاس إلى جمیع إبداعات 
انکومیدیا دي لارتي, هو واحد من أكثرها رسوخا في التقلید. اي ارتباظا 
يتقاليد بهائیل العصور الوسطی,.: وخصوصا پهالیل الساحات العامة" 
انه نمودج الهرج الزدوج یحق... نموذج التناقض في كل شيء 
الطلق والحيوية الشاجنة-,. وکما يقال تاریخیا غقد حلت لعتة الازدواحية على 
تعط پولتشتیلا حتی قبل آن يؤلد, ققد كانت له ام واحدة وأیزال هما ماكوس 


الا الاك 


السريع. الذكيء الوقح؛ الساخو,:, وبوکو العتد بنفسه. العبوس؛ السخيف: 
الجبان... حتی لقد طاله الازدواج قي شکله: فقي الوقت الذي كان له فيه 
حدبة قي انظهر. كان له أيضا کرش واضح..:1 

ویقول عنه جوته «من أين يظهر فجأة بولتشنیلا بقرونه الضخمه التي 
تتدلی من أعلى كتفيه. وقد ريطت هي عجالة, يثرتر مع النساه: تم يصطتع 
(جست) ما غير ملحوظ ليصبح بعدها ويسرعة شیبه[بزیبوس) إله الحداتق 
الخشبي المغدس عند الرومان, فيثير الرح عندتذ ينزقه الوقح اكثر مما 
السخط, ثم ها هو بولتشني اخر يظهر اکثر تراضما واتطلاقا فهو قد دخل 
ساحيا من تحته سرواله التحتي, حتى آن النساء لم يكن ليضيغن فرضة آن 
يتزيس يرداء یونتشتیاد, .1۳۲۲۶۱ 

وکما بقول جوته أيضا : فإن «الأسلوب الأساسي لهذه الشخصية الكوميدية 
الفجة يتمثل في آنه بنسى تماما أنه ممثل قوق خشية السرح». ف پولتشنیلا 
يغرض كيف عاد إلى منزله, وجلس يسامر عائلته. ويحكي عن السرحية الثي مثل, 
فيها اليوم, والأخرى التي يستمد لتمثيلها, وهو لا یخجل اثناء ذلك من قضاء 
حاجئة الدنيا؛ متصيح به زوجته: اسمع یا زوجي, 


وتذکر حمهور الساشرين. 
إلك تقف اسامهم الآن؛ فیهتف هو بين ضحكات الاعجاب التي ضرق هيها 
الجمهور: حقا ....حتنا. ثم یعوذ لیدخل من جديد قي دوره السابق... [ویالاضافة 
إلى ذلك فهو] اليس اکشر من جريدة حية.., 
نهارا؛ لا يكون قد آذاعه هو مساء۱۳۳۷): 
اعمق السمات الجروتسكية للكوميديا ديللارتي 
جولدوني. کارلر جوتسي, والفرید جاري (الأب أوبو 

وبولتشئیلا لیس وحده. فهثاك جاليري کامل من الأنماط الفريبة: التي 
قدمتها الكوميديا ديللارتي. ولمل اشهرها هو آرلکینو, أو هارليكان. وریث 
قناع الإله الضحك, متقلب الزاج, الذي یمکن أن يكوت أيضا خليفة الفالوفور 
(حملة الفالوس/القضيب في اعیاد دیونیسوس), الذين كانوا یسودوت 
وجوههم یالسخام, ویلعبون آدوار العييد الاجاتب. ومن هتا كان قناعه الأسود 
الشهير يقول يان کوت: «فتتد كان الهرج الأصلي (هاولیکان) فيه شيء 
عن الحيوان والتون [جني الغابات] والشيطاء 
يلبين قناعا أسود ب انه عقريت الحرکة: ۱۳۳۱ 


... وهدّا هو السبب في أنه كان 


إن هارليكان في الثهاية ليس سوی شكل عضلي ‏ حركي آساسا زادته 
الإيفاءات إيقاعا, والشقلبات 


«لكل شقصينة عدذ منود من الإيعاءات. فان هارلیکان يعرف ایام 
كلها... إن له ذكاء الشیطان» (۱۳۹). إته شاعر البهلوانیات الأول: تعآما كما هو 
زميله - على قائمة الخدم الطويلة ‏ بییرو؛ أو يدرليئو؛ شاعر الصمت,, 
وبريجيلا الحتال, الخصم التقليدي لهارلیکان, ولا تنتهي القائمة: قهناك 
الحظية اللعوب, صديقة هارلیکان. کولومبین؛ وامیر الشاحنات سکاراموش, 
والیلبانشو... وفي مئل هذا ائجتمع الحاقل بالخدم كان لابد من سادة آفاقين 
هثل بنتالین: العجوز التصاي, البخيل, والدكتور: العالم الحاهل: الفرور: 
والکایتن؛ الفتوة المتقاخر؛ التیجح. القواد ۳*۱ ... إلخ. 

إن هؤلاء جمیعا وغیرهم من الشخوص السريالية القربية. هم الاسلاف 

الحقیتیون الکثیر من آتناط الكوميديا العراثسية خصوصا. والکومیدیا: أو الهزلة 


بصفة عامة, ومنها بتروشکا - مثلا «صاحب الوجه اللغّ,.. الاسطوري الفامض.. 
الذي ظهرت الدمية الخاصة به عندما تم لها تماما تثبيت واظهار مجموع سعات 
الشیطان الثي حددها سکاراموش.,. فالعروسة لم ترتد لنفسها فقط لباسه 
الأحمر, ولکن قناعه الجهتمي أيضا؛ ویهذا فقط استطاعت حقظ تقاليد الثقافة 
الوطتية الروسية المتدثرة. وائمتدة بجتووها (نی ازمتة الوضیة(۳۲). 

أيضا فهم جمیما انماط وجدت لنفسها مكانا متمیزا قي مجتمع الدیلةر 
زغم اصولها الريفية, فهنا. في المدينة یکون الجو مناسبا لفامرات من هتا 
النوع: مفامرات العشاق. والافاقین, وکل ما يفرزء مجتمع يتحول تحولا عمیقا 
مئل مجتمع الدينة الايطالية في القرن السادس عشر, حیث تشهد افول نجم 
ومیلاد الیورجوازية التحارية, يأسواقها ومقامرات 
السقر زالرخلات التجارية, وئشاة الاسواق والوانی الکبری؛ وهنا ایضا تشط 
الاحتقالات والکرنقالات الجماهيرية, يكل ما فيها من مجون وفحش وقلب 
للمعاییر الراسخة, قمع انتعاش الحياة التجارية: يزداد فقر الققراء؛ وینزح 
إلى الد الاق من القلاحین بمد مبوط أسهم الحياة الزراعية. فقي هذا 
المثاخ الجدید. ؟ والشجون بظروف صعیة قاسیة وهنا الخلیط غير التجانس 

من اليشر, وفي ظل مثل هذه القترة من فترات التحول الاحتماعي تتتعش 


الا قطاعیات القد: 


الکومیدیا عموما بجميع اتماطها؛ وخاصة انهزلية متها إذ تتضح يعمق حدود 
الشوارق الاجتماعية:؛ والصراعات الطبقية: ویصیح من الطبيعي أن يتشكل 
النمط القتي اتشمبي في مواجهة الثمظ الرسمي العياري للفن: وللحياة 
ويا تتضح ملامع الانماط الاجتماعية المتبايئة الموجودة غادة في أسواق 
المدن والواتی 
على الرغم من أن ممثلي الكوميديا ديللارتي الإيطاليين قد ثيتوا لأنفسهم 
تقاليد خاصة بحرفة التهريج توارئوها جيلا بعد جيل. لا أنه يمكن القول إن هذا 
النوع من التمثيل الهزلي الازتجالي كان في حد ذاته عتصرا من عناصر الثفاقة 
الشعيية الأؤروبية في العصور الوسطی, ومن فتا إن التاريع قد احتفظ 
بالأنماط الفلية التي قدموها. دون الوقوف كتيرا غلد شخصية المؤدي أو اللاعب 
الحقيقية: جریا على تقاليذ الایداع الشمبي الشفاهي, والجسعي هي آن... وكما 
يقول باختین: «فإن مهرجي المصور الوسطی کانوا هم حملة الاشکال الحيوية 
کلواقع وللمثال معا. ومثل هولاء غاليا ما يكون موقعهم على الحدود ما بين الحیاة 
والفن. فلم یکوتوا مجرد اناس مضحکین. آو حمقی [یالعنی الیاشر) ولكثهم 
ایضا لم یکوتوا ممثلين کومیدیین۱۲۷ ا, ومن ناحية آخری ان باختی تفسه 
يرصد بعمق سلامح الظاهرة الأم التي تمثل الرحم الحاطن لكل لاء وهي 
ثقافة الضحك الشعبي, وتتحصبر في ثلاثة آشکال: 

© آشکال الفرجة الطقسية [نمط الأعياد الكرتفالية االمساخر» عروض 
الساحات الهزلية: الفصول المزتجلة). 

© الضحك اللفظي [آو صور البارودیا اللقوية) ویشمل عدة اثواع: ششاهي 

مدون ‏ فصیح , عامي 

© الاشکال والاجناس الختلفة لا حادیث الساحات الشائمة (السیاب 
الاشاعات . انتعلیقات..بالخ). 

إنها هي الاشکال الثلاثة تفسها التي مثلت. ولا شلد. ال خيرة الحية لمثلي 
الكوميديا وللمهرجین عبر العصور. وهي الأشكال التي حملت بذرة الفن 
التمتيلي الحقيعي: فن القناع ..وكما يغرر عایرخولد قان «فكرة القن التمثيلي. 
التي تقوم على أساس تق دیس القناع. والإشارة. والحرکة-. إتما ترتيط 
ارتباطا وئیقا بفكزة العر الشهبي ۱۳۹ 


القسم الثاني 


خن الدا:... مفارقات تقنية 
وحلول عملية 


يقب ل ای یستحود هذا اتعالم 
ويشبل - أيضا - 
PETE‏ 
الواقمي (المسوح ‏ الديكور- 
الفشين) بمكن أن يشار إليه. 


على اه 


وگانه هتيم في الحالم 
التحيدي م 

كير إيلام - سیمیاه 

السیح وال رها 


ETT 
فضاءات الحرية!‎ 


| ١-الممثل‏ الشكسبيري... سقوط الأقئعة 
يقول بيقر بروك: »إن المسثل الج الملمق. 


الوجوه التي تعکسها هذه 
المسرحيآت الوجوه التي تصلح غذاء ل «أنام,!"""1, 
بالقعل تمن عنا بالذآت: من عند شکسییر؛ تظهر 
الصورة الحديثة لفن الممثل يكل ما تحمله من 
مقارقات نقسية, واجتماعية, 

۱ 


اکثر فاكثر من جمهور الصالة. عاریا عن آي 
قناع. وهو الامر الذي عملت خشية السرح 
الإليزابيشي ذاتها على تكريسه, أواخر القسرت 
المبارع مش 

فقد أصبح الجمهور يرى الملامح الشخصية 
کوجه ويدي الممثل في إطار/كادر قریب ”| »دواد 


ومن ثم آصیح يتابع غن قرب مضردات الآداء, 
ومن الطبيعي أن يعمل هذا علی إذكاء تنصور 


امكل بهنوراتيته وترج سيتة: هن عوا ی هد 


الا لار 


الآخر/الجماغة؛ بعد أن كان لوقت طویل متساقا لفكرة التوحد الکلي ممهاء 
وایضا ان تاخذ فکرة العرض الشخصي ابعادها النقسية المرضية كاملة, كنوع 
من أنواع حب الظهور, أو آل 55ع50۷7, وأن يزداد التماس بين ش خصية 
المعثل؛ والشخصية المثلة: التي لم تعد مجرد قناع خارجي, يعمل بصقة شبه 
مستقلة عن ذات الممثل؛ أو الشخصية. بل شحخصية. أو «آتا كانية 
تطالب لنفسها بحق الوجود داخل الكيان اليشري/المثل! 

ومن ناحية اخرى فقد أصبحت الفرصة متاحة, أكثر من ذي قبل, ثلتغبير 
عن مشاعر الإغجاب الجماهيري المتصاعدة 
الوس 0 الرطني اتشان والمثلات اللواتي صار لهن الحق ۶ 


في الوجود 


اوقت علاقته المبدثية بالطفوس والأساطير؛ وعلى خشبة المسرح المكشوفة 
تلك لجا شكسبير. ومماصروه, إلى محاولة تقي مفارقة السرح الجدید 
للعالم, والاقتراب من الجمهور لتحقيق فكرة المشازكة: وذلك بوساطة مجفوعة 


من الحيل, والأساليب اللحمية (الأحاديث الجانبية. المنولوجات مزدوجة 
التوجه - للزمين ولنجمهور معا ‏ المشاهد الكوميدية ؛الترویح الكوميدي» أدوار 
البهاليل والمهرجين. الاغاني الجماعية. . المسزح داخل المسرح - مثل مسرحية 
هاملت التي قدمها داخل القصر الملكي ‏ ظهور الشخصيات الغرائبية كالأشياح 
والساحرات...إلخ). وهکذا اصبحت هناك نوحية من الجمهور تقدر قن الثل 
كتسلية خالصة 6006۳۵10505۲1 بصرف النظر غن سير الحوار الدرامي ذاته! 
وبالتالي «فلم يكن شکسبیر محنیا ٠‏ بقدر ما كان معتیا 
بخلق التاثیر السرحي, او الشعري: 

لقد شكل هذا النوع الجدید من فتون العرض السرحي/الشمري, حدود 
الرؤية الشكسبيرية للمالم: هذا الذي ليس سوی #ضسرح کبیره كما یقول 
شكسبير ثفسه. فلم يكن بوسع رجل السرح اللشامل هذا أن يرى العالم كله إلا 
هکذا: اي مجرد لعبة تظاهر کبری, لا يكون الإنسان فيها إلا کظل... ممثل 
مسكين قوق خشية السرح يودي دوره داخل دائرة الصراع الاجتماعي 
الطاخنة : فقط من أجل تعريف ذاته. والحصول على حريته الشخصية هي 


الاختيار. في ظل الم يتحول بقسوة من الهيمنة الإقطاعية, إلى البرجواذية 
التجارية. الصاغدة! 


عکذا وجد الممثل نفسه -مثله مث إنسان عصره - عاریا أمام ا موأة::. 
مرآة الطبيمق لا پوی نوى هة لوسشة بیواجسها: وترددها فلا سیق 
اسام الأسئلة المصيرية..,. استلة الکیلونة: اكؤن أو لا آکون! وبالتالي أصيح 
المثل مضطرا إلى العمل وفعا للاسلوب الطبيمي في الأداءء تحقيقا لمبدآ 
الصدق الفني. ومن أجل تذویب الضوارق الظاهرية ال اصلة بين السرح 
والحياة.:. فقد وعی شکسبیر العتی الحقيعي للوهم السرحي: القاثم على 
بين المثل والشخصية, وما بين الخشبة - کصورة 
مصفرة للمالم - والصالة كجزء من العالم: وهو التی العادل للمقارقة 
الوجودية الأصلية ما بين الحقيقة والكذب: ما يين الطييعة الخيرة الا 


اللمع؛ مقارقة الماضي والحاضر, الموت والحياة, 

وقي مسرحبة هاملت يتوجه البطل (شاعر ومثقف عصر اللهضة المتمرد) 
هاملت إلى رئيس الفرقة المتجولة التي استدعاها لتقديم عروضها داخل 
القصر, بمونولوج طویل, يعدد فيه مساوئ التمثیل التمطي الاستتصواتمي 


من اس . كمرآة للعالم: وللنقس البشرية؛ وهو کشف ما یعتمل في دواخل 
المشاهدين من مشاعر واتفعالات: وهو بالضبط ما كان يريد تحقيقه من هده 
المصيدة.. : فالسرحية لديه ليست سوی مرآة/مصيدة قد توقع بالجرم حين 
يشاهد جرمه ممثلا أمامه قینهار معترفا بذنیه 

إن الإمكانية الكبرى التي جاء بها هذا الفصل الجدید من فصول تطور الفن 


الدرامي التمثيلي؛ هي ديناميكية الشخوص الشكسبيرية, الثي لم تكن موجودة 
من قبل: فلم يكن هتاك سوى الأثماط الثايتة للمواطف والخصال البشرية, كما 
كان يعرضها مسرح المصور الوسطى الديني, مسرح الوعظ ال مباشر 
دبناميكية داخلية تنتجها أفمال الشخصيات. وحركة الحدث المتدفقة بشکل 
طبيمي: فان اي لحظة عند شكسيير يجب أن تون في أهمية أي لحظة أخرى,. 
وکل من يتكلم يجيه آن يكون هو صاحت الدون الرئيسي حين يتكلم ١*١‏ كنا 

يقول بروك -.., ايضا إن بساطة الشكل وشعبيته. أو الحميمية نبوا 
فرضتها الخشبة الإليزابيشية, وطبيعة جمهورها. هي ما منحه ذلك الصدق 
الكامل, الفرید... قا ملك 


اندي تراه هي البدا 


اثقا, عستبدا برایه, يرفل 


في هناءة العالم الإقطاعي الساكن, لا يليث حتى رآ 
ضارخا, يعد تسليمة مملكته لا 


دويضرب في الآهاق 


وتمزيقها EE KITE‏ 
عميق التفکیر؛ واکشر طيبة من دي غيل... حتى راء في صورته النهائية ‏ | 

سب بها بهلوله الحکیم ‏ كأي من مجانین الشوارع, والساحات: بر 

وهکذا نری مکیث القائد النتصر, العائد عن الحرب ظاقرا: متثشيا ... 


القصنلة الدموية, مقصلة الذنب والندم: الانتقام والشار 
إن هذه الدبتاميكية, او التحولية: والاصرار على مقاربة الطبيعة في كل 
0 


5 الل ع مرا غ 


اللبدع. الذي كان ييا حوله من صور وشخوص حقيقيين, مثل جاره 
المجتون. قاتل أطفاله؛ فى دور لير.:. ولو أن هذا یشیه ما كان بقعل أستاذة 
ماكلن في اعتماذه على ملاحظة يهود لندن؛ من أجل إعداد دور شایلولت 


الخلاف النظري الذي اشثمل فيما بعد, (olka) Technique‏ 
والإلهام" ) «فتافنزودم! الطبيهي ۲٩۲!‏ (جاريك, وایضا کلیرون, كين, ساره 
برئار...) کاتجاهین في الأداء, وهي المقارقة الأساسية التي استتد إليها بحث 
دیدرو حول مفارقة المثل, فا التي تعتمد بشكل اساسي على إيداع 
الممثل الواقعي في الحركة. والالقاء. تستیمد اي مشاربة بين شخصیته 
والشخصية المتلة: في خين أن المثل اللهم (الماملشي, آو الرومانتيکي) يكاد 
یفارق شحصیته نهائیا عند تجسیده لدوره, وهو الاتجاء الذي اختفی باختفاء 


أصصحايه من الممثلين العظام, ومن ناحية أخرى فان المثل الیال إلى مثل هذا 


الس الشيطاني انذي يصيب الشخوص يكاد يكون هو الملامة الميزة لهذا 
المسرح. وشخوصه يكاملها [هاملت . اوفیلیا ‏ لير : مكبث...إلغ), 


في قت مته لته المرسیه 


۲- الضاء المسرحي المزدوج 


ول اوجستو بوال: ليس هناك خيوان «يدخل إلى خشبة المسرحء بل 
الك من يسحيه إليها دون آن يكون مدركا لاهیتها, ذلك آته يحيا 
پاستمرار في فضاء واحد. هو الفضاء الميزيقي....(”*'). فالسرح 
اکتشاف انساني خالص. فالانسان هو الکائن المزدوج, الذي حلق لنقسه 
كونا آخر خيالیا, جمالیا. في مواجهة الکون الفيزيقي. الواقعي الي 
تشارك فيه بقية الکائثات... ومن هنا تكون المهمة الأساسية لأي ممثل هي 
بالضرورة آن يحقق المعادئة السرحية الجوهرية (أنا - هنا - الآن) آي 
تاکید حضوره كشخصسة (انا) قاعلة فر الفضاء المسرحي المزدوج [هنا). 
الخيالي والواقعي. وأن يكون قادرا - ایضا - على الإمساك یأطراف الزمت 
الهارب (الآن) وتثبیته أو تكثيقه لیصبح قادرا على احتواء حياة بکاملها 
خلال زمن العرض, وهنا بالطبع وفق شبكة متظمسة من الحركات 
والاصوات والایقاعات التداخلة, التي تشكل في مجموعها إيقاع العرض, 
باغ كل مشود غلى وإيقاع الدور (الشخصة): وهو ما 
يستشمره المتلقي بصریا وسمعيا؛ ومن ثم وجدانیا وغقليا 
دلك آن الحضور التمثيلي ينشأ قي الاساس - كما اكدنا مرارا - 
تجسیدا لحلم جسدي, ومن ثم فلا يمكن إثباته إلا في وجود اضلاع 
المثلث الدرامي الثلائة مجتمعة (المثل - الکان - الزمان): هما یمتح هذا 
المثلث درامیته, هو التجسیم؛ ویالتحدید هو ادواجية اضلاعه, ومن ثم 
تحوله إلى منتسور ثلاثي الأيماد. يشير إلى تكوين دراهي حي: وال 
قسییقی هذا الحضور مجرد حضور مبردي؛ يشير إلى عالم زوائي. 
سيتمائي: تموتجي/نمطي. فحضور المثل في الزمان والمكان الأنیین, هو 
ما يعطي للمسرح خصوصیته. وصعتی وجوده, ولکنه یلم جیدا أنه هنا 
والآن يصقته شخصية درامية. خيالية: ولیس بشخصه فقط. والجمهور 
أبضا یعلم ذلك, مثلما یعلم, ویقبل, ان هذه اللصة هي کون/قضاء 
خيالي (الی جانب کونها متصة المسرح القومي - مثلا الواقع في قلب 
القاهرة. شي ميدان العتية الغارق في صراخ الباعة وا منادين: والخشد 


التقیر باستمرآرا) 


انانب ناجو 


فالمكان السرحي ليس مجرد مكان یتمیژ يأيعاده المادية: المحسوسة 
لكنه أيضا قضاء خيالي... وبالفعل «غالمكان الذي ينجذب نحوه الخيال, 


الذي لا يمكن أن يكون فقط هو الساعة. أو اكثر, مدة السرض, قي اليوم 


الحدد من ايامنا الحاضرة؛ بل اٍته يشير إلى من آخر قد يبعد عنا آلاق. او 
تات أو حتى عشرات السنين. ي 
وایضا فان العتصر الخيالي الم لى هتا شي خركة الأحدات الدرامية 
خلال الزمن الواقعي: بحیث یعکن أن نشهد في ساعة: أو ساعتین: مرور 


ژجودا بين جمهوره الذي یستمتع بمشاهدة هته السلسلة من التحولات 
السحرية.:. تحولات المثل في الکان والزمان - المتحولين پدورهعا 

وکما هو معروف فا مسرج :11:01 في الأصل من کلمة بمعنی یشاهد 
8۱ قالسرح تا کلمة تشیر إلى مدرج, او مکان الشاهدین قيل أن 
تصبح عنوانا لنوع تي بعیته: ومن عون الشاهدین. او اكان الخاص بهم 
لا يصبح له وجود إلا على الورق فقط. فالسرح احتفال لا يتحقق الا قي ذلك 
اللقاء الحي ما بين جماعة الممثلين والجمهؤر*؟. ومن العروف آن الکان یلمب 
دورا أساسيا قي شکل هذه المارسة الاحتفالية, وهو یخضع في تنظيعه 
لجموعة العوامل التي تشكل توق الجمهور, الرتبطة بطبيعته وعاداته وتقاليده 
التاصلة ي وجدانه عبر القرون, وبالتالي فإن ما یتدم داخله من فنون لابر 
من أن یخضع اتلك العرامل تضسهاء آي أنه یخضع إلى أو يأخذ هي الاعتبار. 
مفهوم المشاركة كسلوك مميز في تلك العارسات؛ التي يطلق عليها ‏ أحيانا - 
تسمية المشاركات الجماعية. وكذا فهو یأخذ في الاعتيار ضرورات الطبیمة 
الجغراقية. والطرز الممازية المعتادة: والألوان والزخارف: انثي ثرسم جمیمها 
ظبيعة العلاقة بين المؤدي والجمهور, آو بين الملضة والصالة. مما تحدد 


منه اسح اليم مويصسالة الشاهدين. واوزگست 
إككر يستسدعها شون وكنت عرية تی مر هي اوی 


وگما يقول ضبیانسکي: إن الشكل السرحي وحده هو ما كان يقرر. سير 
السرحية الإقريقية وهذا الشكل نقسه هو ما كان يقرر وحده سير 
مسرحیات شكسبير. وتضيف أن هتا الشكل في النهاية لا بد من أن یکون 
صورة للعالم كما يتراءي في خيال المبدع السرحي؛ فقد كان شكل المدرج 
الإغريقي. كمكان للمشاهدة. یحیط تقرييا بمتصة الثمثيل (الاورکسترا), التي 
تيدو مذيحا مقندسا؛ ولکن حارج بهو المعبد. وليس في داخله حيث قدس 
الأقداس الممنوع دخوله إلا على الكهتة والملوك (كما كان الأمر قي المعابد 
الصرية القذيمة). كان التعبير الأمثل عن وضع الإنسان کمرکز للكون: وأيضا 
كان تعبيرا عن علاقته بآلهته... فقد كان شكل المكان السرحي الاعريقي 
۸ امم عبارة عن معید الاله قى قمة الجبل, ومته یمتد ممر, آو مدخل 
متحدر:۳::0۷/0 إلى الاورکسترا . «وکان هذا جزءا لا یتجزا من يتاء السرحية 
التراجيدية داتهاء حيث تدور الأحداث تحت بصر ورعاية آلية آثبتا, حتی لو 
كان دورها قد تقلص إلى مجرد الرعاية عن يمد- 

ومن ناحية آخری فان الشكل الداثري, ام شيه الدائري؛ للمسرج القدیم. 
والقريب إلى حد كبسر من شكل الجرن الريفي الممروف (جيث تجمع 
المحاصيل. وأيضا حيث تقام الاحتفالات الزيقية) كان مرتبطا بطقوس الخياة 
والخصوبة عثد الاغریق... فالدائرة كشكل, او الحلقة: لها علاقة 
بطقوس التجلي والحشرة الديوتيسية القديمة, پما لها من خواص الشعور 
بالأئقة والحميمية والحماية... قهذا الشكل افقتوح لم يكن سوق مكان للألفة: 
أو كما یقول ريلكه: «الداثرة... هي الشكل الذي يزيل مخاطر الريج..... ولأن 
أداء الممثل يختلف بالضرورة وفق الشكل المسرحي الذي يعمل من خلاله, كان 
على المثل الإغريقي أن يعمل وفق الشرطيات التي اشنا إليها من قبل, 
انتيجة لهذا الشکل, إذ كان لايد من أت يبدو تمثالا ضخما يتحرك يمهاية: بها 
في ذلك من حلول تقتية لشاکل الرؤية والسمع عن بعد. .وكما لاحظ سوریو 
فان المتلین على خشبة المسرع الدائري العازية, يثيزون مى حولهم عالا 
شاعریا مکونا من دواثر مشمة تجذب إليهم التفرج! 


وعندما سار المائم الروماني مجرد حلية دهوية لنعتال, وساحة للسيطرة 
وتقسيمة واضحة ما بين سادة طفاة. وعبید مطحوتین, كانت التسلية الاساسية. 
لسكان روما وحكامها, هي القرحة على حلبات المصارعة الدمویة. واصیح على 


الدرج الإتمريقي آن يتحول لكي يصبع حلية للمتفة: لهوفیها الجمهور ويضحك 
على الكوميديات الفاقعة وا ات الساخرة. وهل هتاك مكان للتراجيديا في 
متثل هدا العتالم؟ وهكذا صار الممثل مرد احوكة: وليس مهرجا بالغنى 
الفلسفي الذي توفقنا عثده آنفاء بعد أن ققد جتورم الأسطورية والشعرية 
القديمة, ولم يعد من اللائق ان يقوم شخص محترج بممارسة هذه الهنة التي 
انعطت إلى ذرك عنييد, وحيوانات حلبات الصارعة... وکا يقول هيجل: «تبدأ 
المهزئة عند صعود الفيد إلى المسرح» 

وعکتا ترى المثل في تحولاته التاريخية, داخل الأشكال السرحية 
الختلفة, هعندما تکون الكنيسة هي دار العرض. يكون هو تفسه الکاهن, از 
القس. الرتل. المؤدي لفصول العهد القدیم. لمكتوبة بللقةانلينیة بان حمع 
المؤمتين الذي بجهلون تلك اللفة, ومن ثم یصبح العرض وسيلة (یضاح ناجمة, 
ويكون المسثل/الكاهن هو الواعظ, العلم: فالكنيسة تصبح حينشد هي المعادل 
المكائي للعالم. ملكوت الرب. .ما يعود الزمام إلى الساحة الخارجية, 
ساحة الأسواق الشهبية, تعود الكرة إلى ملعب المهرجين, ليقدموا میالفاتهم 
الكاريكاتورية الؤاعقة من أجل السيطرة على الحشد المشواثي من الجماهيز, 
ومحاولة ارضاء أذواقهم السوقية؛ الفجة. ولم تكن فصول الكوميديا ديللارتي 
الإيطالية سوی عروض من هذا النوع تقدم على خشبات مؤقتة في الأسواق 
والساحات الشعبیة... آما عندما لا يكون العالم سوغ بهو ضخم یره تنمس 
المرش اللكي - غي ظل الملكية الاقطاعية الستبدة - یکون المثل, على متصته 
المؤقتة. إما بهلولا مسلیا تضحك له الحاشية: او شاعرا مُجيدا يقدم بسونه 
وكيائه ضروض الطاعة لجلالة الك لا ینظر: أو ينخني إلا إليه. فعرش اللك 
الجالس خارج منصة ١‏ يصبح هو محور العالم, مبتدأه ومنتهاه, الذي 
تصنع لأجله الخطط السرحية 566064 ات م۷15 (الیزانسینات)... تماما كما 
كان الامر بالتسبة للمعبد, او للمتیح الكنسي سابقا 

وهکدا إلى أن يوند السرح الالیزابيشي بالشکل الذي توقفنا عنده: فقد كان 
الشکل الفتوح لخشية السرح الشکسبيري يتناسب تماما مع ديثاميكية يناه 
الدرامي وشخوصه..- قنحن نلهث في هاملت - مثلا ‏ بين الأحداث المتدققة 
بين أبراج قلعة (السيثور) وحجراتها ودهاليزها خلف هاملت الذي يهرول 
کالقار في لعبة المثاهة الممروفة قي اختبارات الذكاء الحديثة ..: وفي مكيف 


ایل بين ظلمة اليظل تفسهر 
وخیالاته السوداء. وبين الظبيمة الشاعطة التي دقعة تهوره إلى الدخول ممها 
في ممركة غير متكافتة تنتهي ‏ بالطیع د بأن تطبق علیه غاباتها : ويقثله واحد 


من آبناتها - لم تلذء امبراة -... وهلا يظهر فقط -کما آکدنا وتعود هنؤكن - فن 
الممكل الحترف بععتاة الكامل. قهو وحذه القادر على خوض هذة اللمبة 
السيكولوجية المفقدة. بكل تنويماتهاء وإيقاغاتها الضطرية دون آن نفقد خیط 
التواضل؛ الذي يجمع خيوط الحبكة المعقدةا*) 


وقي هدا الو 


كان النمط الإيطالي للمسرح (العلبة) قن بدا قي تطوره 
ور تور االخطاي تقطة تلاش هي ما 


یخلق العمق. آو اليعد الثالث... وهکدا تحولت التصات الفتوحة یعناظرها, 
خلفیاتها. الثابتة إلى النظر المسرحي الحصور بي آجنحة, او کوالیس جانبية 
تفر حالة الائفلاق على الحدث وممثلیه: وتخلق ما عرف بالحاثط اثرایع 
[سطع المرآة) الفاصل بين المثصة وجمهور الصالة... وقد ظهرت القدمات 
النظرية لهذم التحولات العميقة في الرؤية البصرية خلال القزن الخامس, 
عشر على آيدي فنانین عظام, مثل لیوناردو 2 

وکان هذا بعني تحولا في وظبفة السرح نقسها, فبعد أن تم اسشعد 
الجمهور نهاثياء لحساب المثلین, فالعلبة کشکل ذي میزات استشرازية. 
تكاملية. تطرح فكرة الایهام باستخدام مصطلحات جديدة. مثل الهيمنة 
والسيطرة. التي یترضها البرواز (البروسیتیوم) العلق, الرتفع فوق اعناق 
التفرجین..: وهکذا صار ا لمجال مفتوحا لظهور فكرة المثلین/النجوم 
وسيطرتهم على مقاليد المملية السرحية. بحيث تصمم لهم خطط الحركة 
(الیزانسینات) ليكوتوا دائما في يوّرة الاهتمام: او في متاطق القوة على 
التصة... وأيضا قاٍن العلية تعني الحد من الحرية الجسدية للممثل قفي 
السارح المفتوحة. وتطلق العنان لسيادة الحستات (الوققات) المقتعلة: 
والاصوات الرنانة, وتگرس بعمق أهمية النظرة کعنصر تخاطب. وتأکید : 
وبالتالي یصیح التركيز على وجه المثل ونضارته 


١‏ سما عات لا همست في مان مهف جنر ق اکان 


۳ جد لية الفضاء الزمني... أو الإيقاع! 


قلنا إن الفضاء الجمالي الذي يحيا قيه الممثل (والجمهور معا) هو قضاء 
عردوج (واقمي خيالي)... واکثر من ذلك فهو هضاء مكاتي ‏ ژمائي ایشا 
E1‏ كانت حركة المثل داخل الثاظر السرحية, وأيضا علاقته القيزيعية 
بزميله على الخشية: وبالجمهور هي دلائل مباشرة على حضوره الجسدي في 
المكان, ومن ثم حضور الشخصية المتشيلة. فان هذه الحركة تفسها تكون 
إشارات إبشاعية ‏ بصرية على وجوده في الزمن, ووجودنا معه بالتاني... 
ولا يستثتى من ذلك الحصور الصوتي اللممئل من خلال الخوار السرحي, او 
القثاء, وكذا الحضور ا وسيقي المصاحب للأحداث (مثل الألحان. وا 
الضوة, 3 )كاه 


ثرات 
یتامیت دائة على حرخة المتل هي الزمن بشقيه 
الواقمي - الخيائي/الدرامي 

وتا كان الزمن السرحي المقتطع من سياق الحياة اليومية زمنا للاحتنال. 
أو للتسلية: يعد يصوزة صا.زمتا غير مجد بالثسبة للعقول الجادة التي 
لا تعنیها تلك الثرهات المضيعة للوقت: هإن الحقيقة تیدو عکس ذلك تماما 
فالشظرة السدليئة ل ركة أنزمن: تمنع الزمن السرحي, أو الاختفالي. جدارته 
الفائقة في حیانتا, فالجدوی الحقيقية لهذا الزمن تتمثل في انه أداة من 
أدوات الشواصل الزمني كما يكون الاحتفال آلية من آلیاث التواصل 
الاجتفاعي. فهو يوصل بيتنا وبين ماضینا ذ لا يمكن إحياء الماضي إل 
یموضوعة شمورية, ا" (مثل الخگي, او التمثيل: أو الغثاء.. وغیرها من 
وسائل تنشيط الذاكرة) إت مواصلة الحياة على خشية السرح: قد تغني 
تاکیدا لاشهوريا علی معلی استمرار الوجود في مواجهة شبع الموت. هذا 
الذي زایتاه بشکل خاص هاجسا مقیما خلف الکثیر من الأعمال التراجيدية 
العظيمة. وخلف الإبداع القني بحسفة عامة, وحتی نتحقق عملیا من الحرکة 
الجدلية للزمن هي الفن التمثيلي. طلابد لتا من الوقوف مليّا غتد الایقاع 
(كمفهوم وکعملیة). الذي يظهر لتا كواحد مخ آهم قزاعد فن الاداء عموما. 

الإيقاع Riyihm‏ مصطلح موسيقي يدل علی اوؤان النقم؛ والون القسام 
غمل موسيدقي إلى اجزاء جميعها ذات مدة واحدة؛ فهو تعاقب مطرد 
لازمان قوية. وأخرى ضعيفة. والوزن صيفة آلية والایقاع ایداء 


... فضاءات الحرية 


إجمالي ۲۲۳۱ وءالإيقاع هو عکل من أشكال الظاقة» - كما يقرر جاتشق 
- ومن اقم فانه - مثله متل أي شکل ۴٠۳‏ - هو حالة تونر خيالي أو علاقة 
تفاغل مجازية تعیشها عتاصر معينة (صرتية[سمعية - خطیة/یسریة) 
تکون في حالة تنافر. آو اختلاف - تاقض وتنشا هذه الحالة أو العلاقة 
خلال سمي هذه العناصر للالتثام: او للانسجام, او الوخدة, ولك من اجل 
إيراز وتجسيد مضمون كلي لا يجسنّد إلا من خلال هذه المملية 'الجدلية 
من تتاقض ووحئدة:.. تناقض الشكل والمضسون وؤحدتهها ::: وإذاكان 
الإيقاع هو شكلا بمغنى ما فإئة يكون ‏ أيضا ‏ الشكل «حامل الضمون 
الذي لا نهاية لثرائه. وهو يمثل من خلال الف - الیدا النشیط الخلاق ت 
الكون.., إنه لب الكون» ۳۲۱ 

وإقن فالایقاع علاقة.., علاقة قشأ عن وجود الشيء عي الژمن.. 
بقاع هو ما يترتب غلى الحركة, إنه علاقة وجود. وقد يكون الشيء 
القصود هو صوتا: أو حركة: او مجرد لفتة, او ايماءة, كما أنه قد يكون 
شيئا مادیا: أو معنویا: ظاهرا أو باطنا . وهناك فثة كاملة من الإيقاعات 


يصدرها الممتل من خلال حرکشه: وإيماءانه: وإلقآئة: بل وأتفاسه داتها, 
وهو الأمز التي يتطلب مته قدرة فائقة على تنظيم نشاطه الحيوي خلا 

عملية الأداء, من آجل الحصول على التنظيم الايقاعي الملائم يين كل هذه 
الفتاصر... ومن ناحية آخری, فان لكل شخصية يؤديها الممثل ایقاعها 
الخاص الصادر عن ظروهنا المتخيلة الخاصة. فلكل فثة عمرية إيقاعها 
الخاص المتدرج من الشياب وحتى الكهولة. كما أن الظروف النفسية الى 
تايها الشخصية تفرض أيضا إيقاعها الذاتي, الذي قد يكون غتنافضا مع 
إيقاع العمر المفترض. فللفرح إيقاعه, وكذا للحزن, وللاشتياق | 
للیاس, وحتی للملل إيقاع... آيضا فإن الظروف الاجتماعية التي تحكم 
حياة الشخصية لها إيقاعها المتصل بالطبقة الاجتماعية. ويالهنة, وبالحالة 
الاحتماعية, قلأهل الريف مثلا 
ال المدن,:, كما أن لاهل السادية ایقاعا: قد يتمارض وایقاغ حياة 
الحضر ٠‏ ولاصحاب المهن الخاصة مثل المحاماة: آو المحاسية: وعيرهمنا 
من الاعمال المكتبية: أو الذفتية. إيقاع خاص یختلف عن إيقاع أضحاب. 


الحرف المختلفة وعگذا - 


إل هذا كله يشير بصفة خاصة إلى جاب مهم من جوانب الفن التمثيلي. وهو 
الجانب المتعلق بالبحث الإبداعي. الذي یفرض على المثل جهدا شاقا متواصلة 
خلال عملبة بناء الذورء لضبيط إيقاعه الذاتي: مع إيقاع الشخصية! ومن ثم خلق 
الاتسجام آو الهارمو: بن للوصول إلى إيقاخ موحد متضيط الدور 
ككل . وحتی لا يقع الفنان في خطأ التطويل. أو الإملال من ناحية: او التكذيف 
المخل من تاحبة تخری غالنظرة الملمية المدققة إلى معتى وأهمية الایقاع قي 
عمل المعثل: هي ما يؤكد علی خصوصية إبداعه. وعلى صنعویته, الناجمة عن 
تلك الشرغلية التي قد لا یحسب لها الجمهور العادي حسایا, والتي ققد تغيب 
أيضا عن ذهن المثل العفوي, المئدقغ إلى غياب الممارسة غير مبال. 

ميبده الإبقاع ا 1 


.بين آلا 


- بوسف مظهم! - أي حأمل اتجحركة هي 
الوقت الذي هو فيه نتيجتها المباشرة, إذ يكفي أن تحدث الحركة حتى يتولد 
الإيضاع تماما مثلما هو الأمر مع اللفة, قباللسية للشاعر ‏ مثلا - كما يشون 
(فاليري) يكفي أن تنطق الكلمة او تهمس بها داخلنا حتى يولد ایقاع القضبدة 
وگما يفصل (هنري ميشوينك) في کتابه (نقد الإيفاع) هتاك ثلاثة آتراع لابقا 

١‏ الإيقاع اللقؤي: والمختلف من لغة إلى آخری. قلكل لغة ایقامها 
الخاص: وهو ما يميز إيقاع الكلام عند آهلها. 

۲ - الإيقاع البلاغي؛ وهو المرتبط يعلوم (البيان) الثي تشررها التهاليد 
التقافية لكل مجع 

۳ - الإيقاع الجعالي؛ وهو مأ يختلف باختلاق وسائل التمبیر ندی كل 
فنان. آو شاعر, اي ياختلاف كل خطاب قردي على حدة, فلکل هتان إيقاعه 
الجمالي الخاص, الذي یطبع به إنتاجه الفتي( ۳ , 

وبصفة عامة فإنه یمکن - وبالطريقة نها تضویبا - تمییز أنواع مختلفة 
من الإيقاغ (ولیس اللغوي فقط). قهنالت مثا الإيقاع الحركي اليومي المتاد . 
الذي یمیز کل حماعة بشرية معيثة, وهناك الإيقاع الجازي (المرتبط بالبلاغة 
الخركية - اليصرية) المرتبط بتقالید الإيداع الفتي السرحي في كل حضارة: 
کما آن هناك الإيقاع الحركي الجمالي الخاص يكل مود على حدة 

ولو عدنا إلى تعریف قاسوسي آخر للإيقاع فسنجد أنه هو «التعاقف 
التتظم لقاصل زمتي. أو لسلسلة قواصل زمنية, تتحدد خطوظها يأصوات, 


وحرکات, ويتشديد 


یا :.»: أو هو «التجدد الدورتي 


... قضاءات الحرية 


تحموعات داخل سلسلة. قالجموعات وس ی ا 
كل هشهاتقاصلا ژسنیا معیت إن اعاعا تبرکه ریما يتصايل ای 

كتعزار تلفواصل..:, [15'). ومكنا 0 
الخيط الذي بنتظم وحدة الوجود في الزما: 
انسجامية, مثل عقد متظوم باتقا 
يتحرك, كما یقعل قي الحیا: 


: وتا 
لیجعلها تبدو حالة, آو ععلية 
خالمثل لا یتحرك على الخشبة حين 
أو شخص آخر (مهما بالغ في واقعية 
اداثه), بل يتحرك في سياق درامي, او تشكيلي متتظم. والإيقاغ هو نفسه 
شكل شهدا الانتظام: او الشوافق. او قالقل [ته هو النظام الذي يحكم عملية 
الإبداع يرمتها 
ومن هنا تصدق مقولة (کریج) “لصائية يان الإيقاع الذي هو جوهر 
الرقص, هو العمود الأساسي للفن السرحي, وتضیف بل إنه العمود الأساسی 
للفن عموما, فلو كانت عملية الإبداع القتي في ایسط صوره هي مجرد 
مجهود جسمائي - فيزياث به الفتان؛ شلابد من اه ستكون بالتترورة 
عملية إيقاعية: إذ إتها ولابد ستکون خاضعة للترتيب الايقاعي, الذي بحكم 
النشاط اليدني للإنسائ. وهو الترتيب الذي يستمد انتظامه من عملية 
التتفس ذاتها, تلك العملية التي تتحكم قي سير باقي العمليات الجسمية. يدها 
من تبضات القلب وانتهاء بحركة الأطراف... وهی غملبة إيقاعية: اولا 
واخیرا: تقوم على أساس الفعل/الشهيق, ورد القعل/الزقير. وهي عملية 
روجية ايضا ‏ كاي عملبة إبداعية ‏ أفلا يكون الایقاع ادن هو جوهرها (ابقاغ 
الروح) بوصقها تعبیرا عن الحياة والوچود؟ 
فالایقاع - ادن - هو معنی الحياة ودليل استمرارها, وهو ايصّا صورة 
[نسان بالوجود الكلي. وعمليا فان النظام الخاص الذي يتيعة 
آدائه الصوتي, وحرکاته وإشاراته, هو تظام إيقاع يحتوي 
بداخله عناصر مختلفة (الشركيب ‏ الخذف, التتوع - التكران: الوحدة - 
التناقض): والوظيضة الأساسية لتدریب الودي هنا هي عساعدته على 
الوصول إلى النقعلة التي یت خلق علدها ويصوزة إبداء 
العقد, بحيث يعمل شيما بعد بشكل لا إرادي. وهكذا تتضّح. 0 


التتريب غلى التنفس الصحیح. والعميق بالتسبة للمؤدين بصمة عامة, 


والمثل بصقة خاصة - 


ایا بحو 
4 - أدوات الممثل التعبيرية 


ئيس هتاك شك في أن الذخيزة الرئيسية لأي قنان هي ملكة الاحساس 
الحي. ارهق بتفسة: وبالعائم من حوله .., إلا ان المعثل بالذات يحثاج إلى اکثر 
من هذا .. قعندما نقول ‏ مثلا ‏ إن الفتاز في حاجة إلى الا حساس بادواته التي 
يستخدمها لشحقیی عمله الإبداعي: يكون معنى هذا بالنسبة إلى المثل أنه 
يحتاج إلى |حمناس غال بجسده» وصوته.., وبالجملة الإحساس بنقسه. شکلا 
وموضوعا «خارجيا وداخليا: حاضره وذكرياته. وهنا يعني أن الممثل يحتاج إلى 
أكشْز من نوع من الأحاسيس... فإلى جاكب الاحساس الداخلي ادع ممع 
(الاحساس العضوي الداخلي ناليد 4 آح اله]... هنالد الإحسابر بالكل 
شكله هو بالتات: او - بععلی ادق - الاخسساس الحركي قاد طاودم ما آي 
الا حساس بوصّع الأطراق وحرکاتها پالنسية إلى الجسم والی بعضها البمض 
وغلى الاحساس بالجهد والتاویت *) اد لا يوجد إجساس من دون الجسم - 
كما یقول آرسطو - ولکن الاحسساس قد لا يكون شيتا من دون العرفتة: از 
الادراكت؛ سواء أكان هو ما يمرق بتفاذ السصيرة: ال القدرة على الملاحظة. أو 
الإدراك الحسي ۱6۱۲5۳۸00 اي ما يمرف في علم النفس بالاستجابسة 
لا للاشکال من حيث في اشگال حسية, يل باعتیارها رموزا واشياء..,) إدراك 
الوجود الحیط. او الشعور بحضوره الخاص.., وهو ما یختلف عن الادرالد 
التهثي, آو التصور ۲00060000 للوجود الفعلي التي قد لا يرتبط یالاحساس 
نهائيا فهو موجود بصرف الثظر عن طريقة الاحساس به 

ومن هتا فالممثل یحتاج إلى عملية ضيط وتنظيم تلك الإحساسات 
والإدراكات الت 


ة بحيث يمكن استدعاژها في اي وقت, وهو ما يسمى 
یالاسشیطان 1100تعم+م:0) اي تلك المملية | 


هي الدّهئ من إحساسات بقصد وصفها لا تآويلها: وهناك آیضا عملية 
التذگر 8 إها للماضي البعيد أو القریب [فیما یعرف بالتاكرة 
الانقمالية و۱۵ ۶ التي تعمل على استرجاع الذکریات مصحویة 
یشجناتها الوجدا ويمعتى آخر قالاسنتبطان هو عملية ملاحظة المرء 
للجائب الداخلي لحیاته العقلية الخاصة: وهي عملية تسمح له بتوجیه 
مظاهرها (تجارب انقعالية, آقکاو. آحاسیس.. إل 


سس 


اعد مونم اتويت 


وبصرف النظر مؤفتا - عن الخلاف النظري حول أسبقية الشعور/المعاناة: اخ 
القيمل/التجسيد .. (وهو الخلاف الذي تتشكل على ضقتبه الفروق: والتبايئات ما 
بين المذارسن والمناشع المختلقة للقن التمثيلي: بل وبين اقطاب الدرسة الواحدة كما 
سئأتي على ذنك ي الصمحات التالية ...| یمکن القول إن تنظيم العمليات الشعورية 
والإدراكية للممثل هو ما ينظم ما يقوم به من افعال مستمرة داخل المشاهد 
التايعة. وهو ما یخلق وجوده المحسوس داخل الشهد. آي أنه هو ما ينظم عمل 
المثل ككل. او طريقة استخدامه لجسده وصوته بطريقة انفعالية مناسية للظروف 
التخيلة انتي تميشها الشخصبة: أو التي يعيشها هي في إهاب انشخصية 


۱ - 4 لفةالحسد...الأوضا 


التقنسات الحركبة 


إذا كنأ قد نحدشا من قبل عن الحضور الجسدي للممثل, وأيضا عن أهمية 
تعابیر وجهه 117 كعنوان وجوده قوق المتصة, وفق المنظور القريي..- إلا أن 
جسد الممثل؛ وصوته, قد لا يكونان هما أهم ادواته الإبداعية فقط بقدر ما 
تكون الطريقة؛ أو الثقتية: التي يستخدم بها هذا الجسد. أو الصدوت. في تجسيد 
التخصية. ومن هنا تتعده تقنيات اله ثل او أرواته الأبداعية 8 یات 
حركية متنوعة. إلى التقنیات الصوتية, جنبا إلى جلب مجموعة آخری من 
القدرات لايد من توافرها لدى كل من يمارس مئل هذا النشاط الاتصالي (مثل 
اللفة - الذاكزة ‏ التعبير - الاستقلال النسبي لسلوك الشخصية عن التغيرات 
العضوية؛ والنفسية الثي تمر بها..:)؛ فيما يشكل في مجموعه اسسا متكاملة 
العمل المثل في المكان والزمان. 

والتقنية هي ما يحدد لفة الجسد؛ باعتباره إشارة إلى شيء آخر غير ذاته؛ أو 
غير صاحبه/الممثل:.. فالجسد الممثل يشير إلى شخصية؛ آو موقف. أو وضع 
اجتماعي؛ أو حالة سيكولوجية معیتة: بل قد يشير أحيانا إلى شيه هادي [زهرة. 
اشجرة:..إلخ) في بعض التجارب الحديثة. وقد يكون لهذا الجسد يالذات لئة 
أخرى. مختلقة تماما عن ثلك التي يتظاهر بها [مثال لعب الشباب أدواز الشيؤع: 
أو لعب الفتیان آدوار النساء...إلغ). إلا أنه ياستخدام لة السرح, لغة الجاز 
الدرامي: يكون يمقدور الممثل المتحول عن طبیعته الحسدية. تجسید الشعصية 
الجديدة. ومن هثا نقول إن الممثل يعيش حلما جسديا خاصا, سرعان ما 


منه إلى صد اليقظة من جدید, 


وقد عملت النظرة الحداثية على إدمناج جسد الممثل داخل الرؤية اليصرية 
امادية للمرض المسرجي (السیلوجرافیا), بحيث 


ولو أن هتاك حالات یکون فیها الجالس أقؤى (ملك 
بين خاشيته؛ أو قاضي محکمة...). وهکذا تختلف قوة التآثير الناجم عن 
وضع الجسد المثل باختلاف اوضاعه واتجاهات حرکته. 
يتموضع قیها وقوفا : أو جلوسا.., کما یختلف أنثوي یالضرورة 
عن تأثير الآخر الرجل, وهکذا,وغني عن القول أن الماني التي يطارحها 
الجمند الفرد, تختلف عن تلك التي يتخذها تتبحة علاقته بالأج. ۱۱ الأخرى 
اقترابا وابتهادا ٠‏ إلخ. 1 


وقد توققتا طويلا عند مهوم المحاكاة باعتباره الدخل الذي لايد من 
عبوره عند الحديث عن الفن النمثيلي. إلا أنه لابد من الاشارة إلى أن جسف 
المثل قد يكون إما جسدا محاكيا: يقلد بدرجة؛ أو بأخرى. صورة ما واقمیة: 
باستخدام نقنيات واوضاع حياتية 0219| أو يكون جسدا تمبيريا. اكتسب 
5 أكثر عمشا: بحيث يتحول إلى صورة. أو رمز ما فني له جماليياته 
الخاصة: مقطوعة الصلة بالواقع المباشر: وقي هذه الحالة فانه بكون في 
خاجة إلى استخدام 


وعلى هذا الأساس يمكن أن نقسم | اث الحركية عموما إلى 
نيات اعتيادية. وأخرى لا اعتيادية. وقیما يتعلق بالتقنيات الاعتيادية 
قلدرج التقنیات. الأساليب الحركية التي يستخدمها المثل ضمن 
مجموعة التقثيات الحركية المجازية: إلى جاتب الحرکات والاخارات 
اللنویة/الاتصالية الخاصة: التي لا تهدف إلى تحقيق سمنی مباشر: 
بقدر ما تشير إلى معتی. او ممان أخرى باطئة: آكثر عمقا... وهي 
بهذا تختلف عن الأسالیب الحركية التي تستخدمها خارج السرح, 
ولكتها تدخل إليه عند التجسيد الواقعي لحياة الشخصيات 
تنقسغ بدورها إلى توعين: حرکاث مجا: 
نفصله عیما يلي 


وهی 
وحرکات نغمية, وهو ما 


-- اتصدءءب انخریه 


أولا؛ التقتيات الخركية اليومية: وتشمل جميع الجركات التي نستخدمها هي 
خياتنر اليومية الاعتيادية. خلال ممارسة النشاط الحياتي التقليدي: 

(1] الحرکات الجائية (الخالية من الفرض): والتصود بها كل الحركات. 
والاشارات المصاحبة: اؤ المساعدة, التي تستخدمها أثناء الحديث العادي. 
آو في لحظات الاتقعال. وهي حركات عامة وشخضية في الوقت نفسه: 
إذ إنها قد لا تختلف من شعب إلى آخر, ولكنها حمیر ما ین شخص, 
وآخر, فلكل منا لازسة خاصنة أو لازمات (خركات متكزرة) يستخدمها 
بصقة مستمرة. إلى درجة أنها قد تصیح وسيلة لتمییز شخس ما (كسمة 
إيجابية, او سلبية) 


مختصة بشخص بالذات, ولابد من أن تكون آلية بالنسبة إلى الفرض المقصود 
منها ... وهي الحرکات. او النظم الحركية. التي تعورف على استخدامها عند 
اداء أنشطة معیتة: مثل تناول الطمام: أو الشراف, آو الشي, أو الكتاية, أو 
آداء الأعمال المعينة المختلفة؛ وأيضا بين جماعات معیلة (جماعات مهنية مخل 


 نيدادعاا‎ 


ین - ۷ 


رقية مختلفة, وكذلك 
بين جماعات: أو فثات: 
اثانيا؛ التقنيات الحركية الجازية: وعلی عكس سمة المياشرة الواضحة 
ي النوع السابق, نجد هنا نوعا معينا من الحركات, التي تبدو كمفردات'لقة 
خاصة. قد لا يفهمها- احیانا - إلا أملها بالذات: وایضا فان مثل هذه 
التقنيات تتدرج منقسمة إلى مستویات ثانوية قمثلا هناك 
(1) الحرکات والاشارات اللغویة/الاتصالیة: 
۱ - ونقصد بها تلك التي تشکل - مع اللفة - وسيلة من وسائل 
الشواصل الإنسائي. التي يبر يها يشكل خاص دور 
الایمامات. التي یصدرها الراس, والاطراف واليدان. 
والاصابع: حيت الحظ وجود عسدد من الإشارات, 
والحرکات المترادشة مع کلمات, از جمل معيتة, وایضا 
البديلة لبعض الكلمات والجمل: هثل علامة النصر 
(حرف ۷)؛ وعلامة التاکید: او الوافقة ۵۷... وهي 


الأمريكيين ‏ لتصيح 


إشارة عالمية مع الانتشار العالمي للنموذج الأمريكي في 
السلوك خلال الستوات ال ومن خلال السيتما 
الأمريكية بالطبع (كوسيلة من وسائل الهيمنة الثقاقية). 
۲ وهلاك ما هو معروف ايتا من لفة الصم واليكم. 
کاشارات پدیلة عن اللفة النطوقة: فهي تستطیع التعبیر 
عن أي شيء. تکنها إشارات تج ريدية! منفصلة عن 
الأشياء التي تمير عنها باختصازها إياها: مثلها مثل لغة 
الاختزال الستخدمة في الكتابة... وهي إشارات اتفاقية 
تبادلية بين مستخدميها وهي قدرة مكتسبة بالتعلم , 
(ب) الحركات والإشارات المسرحة [الغنية): 
هي التقنیات التي پخلفها جسد العثل داخل سياق النظم الجركية التي 
تحکم حياته في المكان والزمان العینیت... وهي- عموماً - جمیم الحرکات 
والاشارات التي استطاع السرح الأوروبي. عير تاريخه الطویل, ترسیخهار 
كمفردات لقوية خاصة, إلى درجة آنهاء وحين تستخدم شي الواقع اليومي, 
سرعان ما تسمى أو توسف بالحركات المسرحية: مثل تلك الطرق المعمنة 
في الشي بخطوات معينة: مع اتخاذ أوضاع مميزة للراس, مثلا.,: وكذا 
استخدام اليد بصورة مبالغ فيها, وما إلى ذلك من حركات تعتمد غلى 
الاستخدام المميز الدروس للجسم ككل في خدود قوانين التوازن والتتاسق, 
من أجل تجقيق توع من التعبير البلیغ - الجمالي: ومن ثم تحقيق هارمؤتية 
متكاملة استناد! إلى قواعد التصوير الخطي, ومن بيتها - أو على راسها 
تحدیدا - قاعدة التناظر أو (السيمتريا) القائمة على اساس اتخاد الإتسان 
(الجسم اليشري) وحدة قياس كلية: بوصقه النمونح الأكثر اکتمالا للجمال: 
والقیم الإنسائية عموما. ولکته تموذح تجريدي [موسلب) بالطيع, حيث 
تنقطع الصلة المنطقية في هذه الحالة التعبيرية ما بين الاصل والصبورة 
المجسدة على السوح. 
ثالث يات الحزكية غير الاعتيادية: وإذا كانت التقلیات الحركية 
اليومية تهدف إلى إجراء الاتصال, والتواصل مع الآخر, فان التقنيات 
الفنية المجازية تمدف (في حالة العرض) إلى تحقيق الادهاش, وإلى تحويل 
الجسد من صورته اليومية. إلى ضورة افتراضية كشخصية درامية... آما 


.-.فضاءات الحرية 


فهي - على العكس. تهدق إلى ملح معلوسات... لد 
تبدو كآئها رموز لغوية تدعو المشاهد لقزاءتها بوصقها سردا لحكاية معينة: 
ولكن دون أن تستخدم الحركات التقليدية ‏ اليومية نفسهاء ومن ثم مهي 
تتعامل مع الجسد بصورة مختلفة تماما عن الصورة التي آشرتا الیها هيما 
يتعلق بالتقنيات المجازية ‏ السرحية. حيت يكون المطلوب هو تحریز الجسد 
وخلق قواعد جديدة للتوازن؛ وهو ما نلحظه بوضوح مي الت التي 
يستخدمها المثل في السارح الشرقية, وأيضا قي بعض الاتجاهات 
والدارس الفريية: المتأثرة بالثمودج الآسيوي للمسرح: مثل مسرح برخت 
آو مايرخولد, او آرتو 

وفي هذا المجال يصح أن نقول: إن الحركة التي رايا فیها التعبير 
البداثي عن الحياة تصبح بوساظة الإيقاع آولا - ثم الأسلوب الفتي ثانيا - 
تمبیرا فنیا راقیا عن تلك الحشائق الخافية 


او تخنیع عله میم 
ات الروح: كما یقول س. ليقار. وهو ما يشنبه سا كانت عليه الطقوس 
القديمة؛ وهو نقسه ما تقصده عتدما نقول ءالتعبیر الجركي؛ کعنوان يدل 
على عملية التجسید الادي بوساطة الحرکات للتعبير عن تلك القیم 
والعاتي, الثي تمجز الكلمات عن تجسيدها ولا تقوى إلا على وصشها 
من الخارج. وعملية التجسيد هذه لا يمكن لها أن تتم إلا بالانفصال 
الكامل عن الواقع: وذلك عن طريق الاختزال والتجريد اللذين هما انساسا 
هذا اللون من الثعبير الفتي- 


۲-۲ الصوت... واللفة 

الصوت هو كل ما تدرکه بوساطة حاسة السسع: سواء آكان هو 
منوتا انسانیا: لفويا (مثل الصوت الذي ینتظم حركة الحروف 
ا آو اي صوت اخر يصدره الإنسان [أنين - نشيج ‏ بكاء - 


آو كان هو صوتا من آصوات الطبيعة الحيواتية: سواء أكان هو 
وتا يصدره كائن معین, آو صوتا ناحما عن حركة من حركات الطبيعة 
[رعد - حقیف - خرير ‏ هدیر...]. أو حركة الكائنات في الطبیمة: أو کال 
صوتا صتاعيا من صتع الإنسان مثل کل الآضوات التي تصدرها الآلات 
الوسیعیة... إلخ 


اداد الاجر 


ويصدر الصوت عند الكاثنات الحية تتيجة لاهتزاز آوتار الحتجزة 
بفعل هواء التنقس. حيث يعتبر الققص الصدري ومنطقة البطن - ايشا _ 
هما اتصتدوق الصوت الذي يدفع بالصوت خارجا: + لكي يتشكل مع حركة 
آلة التطق (اللسان - الشفتین - الأستان] | قيخرج لغة فلوئة بمختلف المعاتي 
التي يريد الانسان توصسیلها إلى الآخر. وتختلف درجة شدة الصوت: 
وطبیعته. من انسان إلى آخر... إذ یعتیر إحدى السسصات المميزة للشخصنية 
المعيزة عن جوهرهاء وأحوالها المختلفة. مثلما تخطف اللفة الؤاحدة بين 
الناطقين يهاء بحسب السمات الطببعية [الفيريتية] لكل شخص, وأيضا 
الاجتساغية. والنفسية- والفكرية... قاللفة وعاء مرن يتشكل بما يكونه 


الشخص, وما يفكر فيه . 
وقد راینا ما كان للصوت من اهمية بالنسية للممثل في المسرح الاغريتي 
القدیم... وقد كان هذا طبيعيا سواء نتيجة للمكاتة التي يحوزها فى انخطابة 


عند الإتمويق, او لسيادة الطأبع الفنائي المرتبط بالأنا. 
ویالقصاند اللحمية من جهة آخوی..: 
أن امتهم الغالبة هي الكلمة, كلاف لبیمیین لضورة البطل زانشاعر, وقد 
كان (ثیسیس) الممثل المخترف الأول في هذا السرح شاعرا أيضاء ققد قام 
هذا السرح على آکتاف شغراء کبار امشال اسخیلوس: وسوفوكليس: 
ویوربیدس, وکل الآراء التي حاولثا مناقشتها عن طبيعة المحاكاة وهن الأداء 
قيدلد المصر. إتما تشير إلى المحاكي/الشاعر يدلا من كلمة ممثل.. 

ينيثنا آرسطو مشلا أن صنمة الدراها كانت تستخم الوزن والقناء 
TSG‏ لازمة للمحاكاة, للنمثيل؛ وهذا يعني أن السرح الاغريفي لم 
يكن في التحليل النهاثي: سوى مسزح غنائي راقص, وهو لا ينسى أن بقرق 
بين الشعر الدرامي: والآخر الغنائي (اللیریکا), والثالت اللحمي..: في أول 
تصدئيف نقدي للأتواع الأدبية الكيرى. 


وإذا كانت ولادة اللفة (تسقا أبجديا ‏ ذلاليا معيتا) قد ارتبطت 

» بولادة المجتمع الإنساتي الحنظم: أو الحضارة بصفة عامة, كما قد 
ارتيطت يميلاد العقل اليشري المقكر, المتمالي. القادر على ضبط افکاره 
وتنظيمها في أنساق معيتة؛ فان هذا كله ما كان له أن يتم بالطبع - لولا 
تلك الخاصية المميزة التي تتمتع بها اللغة: من حيك كونها شيشا مجازيا 


تار 


لا يدل على نفسه: أو لا يعني شیشا قي ذاته 


واتعا يشير إلى شتيء آخنر 
(غاثب, أو حاضر - مادي, أو معتوي)» وهي إشارة ضمتية 
المتكلم والمخاطب. فالمجاز هو الأجنحة الثي لا غتی عتها التحليق قي فَكّاء 
الإيداع المفتوح. وما كان للإنسان أت يصتع حضارته بوساطة الاستدلال 
المقلي المباشر فقط, دون الخیال: قالوجود ليس ما تراه المي وتدركه 
الحسواس الظاهرة ف ٠‏ الما فو مركب شامل من المح 


وسات 
والمجردات: الوقائع والأحلام مما قالی جائب الآشياء المنظورة التي يدرك 
الانسان وجودها قیخلم عليها أسماءها ومعاتيها: وجدت دائما آلاق 
الاشیاء والظواهر اللامنظورة. التي دعت الإنسان إلى أن يسميهاء او 
يمرهها تعريفا مجازيا حتى يسهل عليه التعامل معها 


وباختصار ‏ كما يقول جادشف - «كائت ولادة اللقة تسي قي ذاتها ولأدة 
الضوزة الشعزية: إذ كاتت تعلي ولادة التفكير المجازي لدى الإنسان!!'*1) 
وفي المقابل فقد كان من الطبيعي ‏ فیما يعد آن ينق زد الابداع الأدپي, 
خاصة. والقتي يصفة عامةر بهذا النشاط الذي يحاول تعريف ما هو خيالي. 
لا سرئي, باطتي. وذلك بوساطة ما هو محسوس من اصوات وزسوم وألوات 
وأنفام... إلخ: من احية آخری. فإته من غير المکن - كما أشرنا من قبل - أن 
نقفل دور کل من اللعب والعمل معا ي تطور الشعر والدراما, فهسا. ولاشلد. 
مصدران اساسیان من مصادر الفتون الایقاعیة- کانشمر والرقص والوسیشی, 
التي تولف في تناغمها ووحدتها الشی الحفيقي الفن الدرامي. وهناك من 
يرى ان عنصر الایتاغ؛ هو وحده الذي لعب الدور الحاسم في تطور الشمر, 
حتی قبل ولادة الصورة الشعرية ذاتها, اي يوصفه تردیدا صوتیا صرفا: 
فالتعبیر الباشر عن الوجدان کثیرا ما یتبدی على هيئة ذلك التوتر الشكلي؛ 
الخيالي, الذي سمیناه الإيقاع. أو الوزن: وهو ها يحكم الشمر بنفة خاصة 
آکثر مما تتحكم فيه التوجهات الوضوعاتية (الثيماتبة) الهيمنة على هنون 
السرد المختلقة, كما یقول مايكوفسكي. «إن الإيقاع هو قوة الشعر الأساسية. 
طاقته الرئيسية. وهو غير قابل للتفسيره! 

ولو عدنا لتأمل ظرفية التطور الاجتماعي التي حكمت تطور الإبداع 
الشمري لدى الإغريق (فلايد من آثيتا مهما طال السضر) قي تلك المصور 
الذهيية, التي شهدت مولد التراجیدیا «من روح الوسیقی؛ - 


خعد لا نقول هتا القول الساتر | ج قد ولدت من رحم الشمر 
اللحمي الهوميري (تسية إلى هومیروس) كما یقول شیوخ النقد. وقد نتساءل 
بتاء على طایمها القنائي/الموسيقي: ولاذالم یات میلادها مشلا من رحم 
الشعر الغناثي. 


أم ان الصلة بين الدراما واللخمة هي فقط في الوشوعات. 
والئیمات. والشخوص الامنطورية المؤصلة في اللاحم الکیری3 

والاغلب أن الشمر برمته, ملحمیا وغداثيا ودزاميا قد ولد من رخم اکبر 
واوسع, واکشر خصوية. اي الرحم الحاهن للقلون قاطبة, وهو الطقس 
الديتي. فشد كان فمل السرد [الشمري أو الايقاعي آنداك] ‏ كما يقول 
جاتشف آيضا ‏ هو عين الفعل السحري المقدس: أو الطقس: آو الشعیرة؛ ومن 
ثم كان المجاز. والخوض, والرشر الشعري مرادفات للاستمارات والرموز 
الشمائرية: قما كان يكشف عنه ذلك السرد لع يكن أسراز الظقسن, الواقعة 
تحت بند التحریم, ولکنه الفزی الكامن وراء الأحداث. واسباب وقوغها كما 
يؤكد بروب!”*'! ‏ ومكذا قسا كان يحكى من اساطیر مصاحبة للفلقوس. 
اضبح یحکی عنها قي صيفة انلحمة, بیتما تخلقت الدزاما لشحكي ‏ بوساطة 
الفعل ‏ عن الحاضر ذانه. عن الحياة الدنيوية خارج الطقس. وان لم تبعذ 
بعيدا عنه. فق ظل العنصر الديني الطقوسي في الخلفية هو الاطار الام 
لاي نوع من أنواغ الحكي, حتی لو كان درامیا(*۱. فالشاعر الدرامي - حسب 
قول جوته - یمالج الحدث بوصفه حاضرا مكتملا. على العکس من زمیله 
اللحمي الذي يمالجه بوصشه ماضیا سكتملا... قالدراما هي فن اللحظة 
الراهتة؛ حتی لو كانت الا حداث مستمدة من التاريخ, فهي تقدم الآن وهنا 
على مشهد من النظارة. 

ومن هنا تتيدى تلك الأهمية القدسية التي منحتها يعض مدارس 
التمثيل للكلمة بوصفها عصب فن التمثيل. 
الرئيسية؛ والمهارة الأولى التي يجب أن یشحلی بها المثل, وهكذا يصبح 
جمال الصوت واتساع مساحته هما الميزة الأكثر تاثيرا للممثل ‏ لدى هوك 
- في خين أن جمال الصوت یکمن في دراميته, وقدرته على التلون يألوان 
الحياة ذاتها (قي عرف قن التجسيد الواقعي). ومن ثم في قدرته على 


)هر الواضع اي مامت لفیا الشرية سب 
واششاد» ریا عل سل المراالاجتناصة اش 


اللإلقاء بؤصفه آداة التوصيل 


اي .تم تصنظم مت بیع ها الأفلاك من لها 


فضاءات الحريه 


توضيل خصائص الشخصية: وانقغالاتها في المواقف المثايينة خلال السياق 
اندرامي الاشتراضی... ولا ينفي هذا أهسية أن يتحلى صوت الممثل 
بالوضوح والقوة. قي ظل الشرطيات اكسزحبة, التي تلزمه بتوصيل صوته 
إلى آخر متعد. في صالة الشاهدین: حتی هي أحوال ال 

ومن تاحية أخرى. فإنه يمكن ان يكون لصوت المثل الخاضيات التشكيلية 
تسه التي للجسد.: ققد يكون صونا مستقيما. أو متحنيا؛ أو متعرجا, حسب 
الحالة والشخضية ... فالصوت المستقيم, الذي يمضي على وتيرة إيقاعية واحدة, 
لابد من آن يصيب الشاهدين باللل. بل إنه قد یصل بهم إلى حد النوم 
يحدث مثلا في آغاتي الأمهات التي تهدهد بها اطفالهن الرطتع)..أيضا قال 
الصوت الخشن, العتدل في استقاسته؛ غالبا ما يعمل طابعا ذكورياء موخيا 
بالقوة وبالسيطرة, يتما يميل الصوت المتحتي التاعم, جية الرقة والأنوثة . وغني 
عن الإشارة هتا العلافة الوثيقة بين الصوت والإيقاع: بل قد نجد ترادها بين 
الکلمتین في الترات النقدي الهربي. في تحليل الشعر والقناء 

والصوت ‏ كما للحرکة - تقلیات متعددة یستخدمها المثلون, وطق 
الدارس واشقافات انختلفة التي ینتمون إليها: قهتاك تقنیات صؤتية 
ممتادة - بومية: واعری مجازية - فنية, كما آن هتاك 
اعتيادية [مثل تلك التي یستخدمها المتلون الیابانیون 
درامية الصوت السرحي تفرض على الممثل أن يعد صوته بحیث یکون 
حاهزا دائما للتلوينات اللخطفة. بحیث يبدو جافا. متگسرا؛ في التراجیدیا. 
او يكون لينا حادا في بعض ال مواقف الهزلية: علاوة غلی التیا 
اللانيائية يبن الأعمار والحالات والطبائع وا مواقف الإنساتية | 
وشي الجملة آن یکون متتاسبا مع الظروف التخيلة التي یمیشها مع کل 
شخضية, وهي الظروف التي يمكن استحلاصها من خلال دراسة وتحليل 
اقعال الشخصية داخل النسيج السرامي العام 


۶ الكلاسيكي والروماتسی... قوالب الأداء 


:إن الفن القديم: وشن العصور الوسطی: مهما كان محدود الامکاتات 
احیانا. او تواضميا من حیث وسائل التعییر. او خیالیا من حیت الواضیع 
ينانا اسر .» كان يثنفس الصدق. وگان [شریشا) دائماء,.:۳۱۷* اف 


7 الذي ظهر فيه رجل مسرح حقيقي مثل 
مولییر في فرنساء واستطاع الاستفاذة من الزخم التمثيلي الشعبي المخلوط 
تراث الکومیدیا ديللارتي العظیم. والشعون بحرارة عروض مهريي 
لاسواق. وتقنیات الکرنشال ار ضفي سوق سان - جرمان کال 
يشاهد عروض الفارص ۴۵:۰۶ الشمبي, المرحة تحت الظلات القنبية 
كان الیهلوانات يدورون على قرع الطبول؛ وتقر الدقوق. وکیت كان 
يستحوذ الحاوي وشاقي العلات الجوالان على اهتمام حشد كبير من 
الجمهور.. .في هدا الوقنت تکون السظوة قد تمت للنوغ التراجيدي الجدید. 
الناشى تحت رعاية الیلاط اللكي, الذي یحاول عیثا استتساخ التراجیدیا 
القديمة, طبعا بعد تفريفها من روجها. آو من مصموتها الطشوسي, الشمائري! 
ولنتامل ما اندي يمكن آن يحدث لو تم استنساخ الأسلوب الخطابي: الملفم, 
الرئان. والوققات (الجستات) البطولية الثابثة, 


تقنية مختلفة؛ بل ومتباقضة بالمرة؟ قد تكون الننيجة شینا مثيرا للسخرية 
تجعل من ذلك الذي كان يوما تراجیدیا, جلیلا, مُسخة. او أضحوكة! 

وقد راینا کیت وضع العصر الشكسبيري اللبنة الأولى لا نمرقه اليوم 
يقن المثل, وکیف ظهرت متت ذلك الوقت إشكالية الازدواج, آو الشارقة, بين 
التقنية والالهام في عمل المئین/التراجیدیین الکبار... قمع سیادة 
الكلاسيكية کاتجاه (باعتبارها سلاح انظمة الحكم الطلق الشمولي بالدرجة 
الأولى), استقرت معايير اللظام العظيم, والخضوع الصارم. والوحدة 
الشكلية الشاملة..- وهو ما يؤكد بالضرورة على ائتصار قيمة قوالب المهارة 
الفنية المجرية؛ والشك في كل ما هو عفوي؛ حدسي, ومن ثم في كل تجرية 
حدیدة: قد تكون تتيجتها اهتزاز الثقة فیسا هو قائم بالفمل (فليس في 
الإمكان آبدع مما كان)- 

وفي ظل هذا الناخ لايد من آ 
اللسلطة 


تنهض قاتسة الریاء والكذب والتؤلق. 
خوقا وطمعا... فهکذا تتشا الفخامة بلصطتعة, المتكلفة. والقوالب. 


الانشائية الطتانة؛ قار 


ارغة الحتوی, وتتسحق يمرا 


آلفتي, وتصمد قيمة القردية. تشم الذات الشمولة بالعظف الملكي. وتتقعل 
في طرق الحصول على الاعجاب والتصفيق الزائقه بابتداع طرق أو قوالب 
۵۳ (كليشيهات) لمرط, بداية من الاستهلال البارع وانتهاء بالخثام 
المدوي. فشهكذا يولد هن إلقاء الموتولوج الفردي؛ لیکون هو مضمار الإبداع 
التمثيلي بمعزل عن حياة الدور, والشخصية في الظروق التخيلة ولا تعني 
هده الإزاحة التعمدة للشغصية الدرامية سوى سطوع تجم الأنا الفردية؛ آنا 
الستل: السيد؛ الذي لا ينلون: أو يتحول عن مکانته... فهو لا يترك تفسه - 
كممتلي الکومیدیا - عرضة للناکل علانية - بتعبير سارتر - ويذرك لخيال 
اللشاهد العنان في تجسید ما يراه, از بمعئى ادق ما يسمعه, من کلمات خياا 


وکما پقرر دیدرو «قالناس لا یاتون إلى السوح كي یشاهدوا بکاه, وإنما كي 
يسمعوا خطابا يلتز 


يكامهمءلأ**'.ويالطبع كان يجب أن يسود هذا المصير 
ممثلون بارزون. او نجوم عظام تمی زوا جسيها يقدرات خاصة هي الإلقاء. 
وبالذات في هن المونولوج القردي. فاهم وثاثق قن الممثل في تلك الفترة هي ما 
نجده لدی ممثلي [الكوميدي فراتسیز) مثل بريفيل (۱۸۱۲) ودازئكور [105) 
وتالا (۱۸۲۵) وایضا بينوا كوكلان (۱۸۸۱)... والمقارقة الكيرى هتا أن هولاء 
حميما؛ وغیرهم, من تصوم الأزستقراطية لا پدرکون كونهم آدوات الزينة 
الخارجية لوجه الأرستقراطية المجوز كما یری جيرتسين بعمق ‏ بل «قشرة 
الوبیلیا», او كما تقول «وردة في عروة النظا ..» قفي الوقت الذي یدوخ فيه 
رأس الفنان بالتصفيق الحاد: فإن النظرة الواقفية ‏ من جائب آهل عصره - 
إليه لا تراه سوی كاذب: مراء! يقول دیدرو وإت من يطرح نفسه في المحتمغ 
ويملك الموهية التمسة في إرضّاء الجميع, 


ينمحي: ولا ينتمي إليه شيء یمیزه 
ویجمل الیمض يشغف يه, ويجعل البعض الآخْر يتمب منه. إنه يتكلم دوصاء 
ودوما يتكلم جيذاء إثه داهن محترق: وممالق كبير. إنه ممثل كبير» ۲*۳ يل 
إن كلمة كوميديان 60۳1/60 الفرتسية: | 


ي ظلت تستخدم بدلا من كلمة ممثل 
۲7 في أعلب الأحيان تفتي قتاموسيا : عمشلا - منافقا ‏ فرائیا مقلدا! 


ولنستمع إلى آي دیدرو ثانية حبت يقر ار 


إن ما يفضبني هو أنه من بين كل 
اولك الحائزین بالشمل موهبة هي یتبوع ثري وخصب لواهب اخری. يعتتبر 
ا ممتل اللطيف والممظة الشريقة ظاهرتين تادرتين جد د قهل كان هذا 


حجرد رد فعل شخصي تجاه مواقف «عیر لطيقة ؛ واجهته هو بالدات؟ 


و 


لکن الصورة ليست بهذه القتامة على طول الحط (وان كانت تداعیات 
غدا الوضع الذي وصل إليه المثل آنذاك هي ما قاد السرح إلى حصر 
سبيادة الممظيئ من کبار النجوم): هقد أصيح المثل مادة طازجة على مائدة 
اليحث التظري لأول مزة. وطرحت بعمق قحایا الأذاء, ولو من وجهة تظر 
كلاسيكية واحدة, ترى خطورة ان يحس الممثل ولو بظل الشاعر التي 
یعرضها ». وكان هذا بالطيع هو الأساس النظري لقن العرضي ‏ كما يسميه 
ستانسلافسكي - في انتظار ظهور جيل المخرجين الكبار لكي یمیدوا 
المنسرح إلى الواقع الحي. ولم يكن هذا لیحدت إلا مع ظهور الطبيعية: ومن 
ثم الواقعية کمذهب فني: آما قبل هتا فلم يكن هفاك إلا ركام من الوثالق 
والملاخظات الشخصية التي دونها بعض الفلاسفة عرضا: آو خصیصا عن 
اداه ممتل میا او مسرحية سا: وییرژ هنا بحت دیدرو ما ك5 67800 
0 مفارقة الممثل ٠١١"‏ فعلی الرعم مما يبدو من آن الفیلسوف قد 
انشا بحثه هذا إكراما لوهية ممظة بمینها (لا کلیرون ٩۳۱‏ ), فانه یخوش 
آبعد فليلا من مجرد التنظير الدوجمالي: آو إعطاء التصاتح البنية على 
أحكام الذوق العام. 


ويبدو آن التقاليد الكلاسيكية العقلائية قند عملث على معاربة كل ما 
يتتمي إلى المشاعر الرومانتيكية المتد والحساسية الفنية بلرهقة, 
والأهواء الجامحة, التي جات بها الزومانسية إلى عالم الفن... فهذه 
الضرية الرومانسية هي ما آضاب معي مدرسة الالهام عند شكسيير 
- مشلا - وان کان كوكلان يدعي غير هذا بقوله: إنه ریما لم ينجح كل من 
شكسبير وموليير خي طرد الأنا الذاتية من مسرحیاته, وطيعها؛ شي الوشت 
لقسه, بطابع عيقريته العسيق: الا لأنه كان يعمل في «ورشة». اي لأئه كان 
ممثلا. «قالصراع الأساسي إذن كان بين اتجاهين - كلاهما متطرف - 
الوضوعية, أو العقلانية الباردة. والذاتية». ومن هتا كان من الطبيمي أن 


يذهب التطرف بأصحاب التظرة المقلانية إلى المطالبة يطرد كل ها 


إلى عالم الشاعر والأحاسيس, أو بتجريد هذه الشاعر إلى مجرد علامات. 


یری كوكلان آن الازدواج هو السمة المميزة لفن الممئل: وأن «الممثل 
يجب أن يكون مزدوجا؛ آي | 
بالنسية إليه محل المادة 


تتواهر لديه «أناء خالقة, وأخرى تحل 
فالأ الأولى تبتكر الشخصية القنية (يالصورة 
التي خلفها عليها المؤلف), اما الثائية فتحقق الخطة الراهتة 
أيضاء وهو يشرح هذه المفار 


“فيرف 
آن «الأنا الاولی [أتا المتل] لا تتقصل 
عنن الانا الشانية [انا الشخصية]. ولکن يجب آن تكون هي التي تراقب؛ 
اي هي المسيطرة, إنها الروح..: بيتما تکون الثائية هي الجسم... الاونی 
هي العقل, الذي بسمیه الصیتیون الحاکم الاغلی: أما الثاتية فهي 
بالنسبة إلى الأولی بمتزلة القاقية إلى الفكرة..: إنها ذلك العبد الذي 
يجب أن يمتثل الأوامرء ۰*۲۱ وهذا تسه ما يؤكده ديدرو تكنيكيا بقوله؛ 
«سا اضطراب الصوت: وما الكلمات المإجلة. والاصوات انختوقة آو 
اللسحويةء وما تمایل الركيتين. والاعماءات, والثورات الفاضبة: إلا محاكاة 
بحتة؛ ودرس مسجل مسبقا | حركي مثير للشعور: وتوع من أثواع 
لعب القرود الراقي التي بحتفظ به المثل طویلا بعد أن یکون قد درسه؛ 
والذي كان وعيه به حاضرا في اللحظة التي نقذه قیها : والذي يترك له 
الحرية الکاملة لروحه ولا یا خذ مته سوی قوة جسمانية, مثله مثل يقية 
التدريبات:. وبالطیع؛ قإن عملية التصنیع الخارجي هله, وسئل هذه 
التدریبات, لا يمكن لها أن تتم الا امام المرآة... قصرخات الم المثل, 
وایماءات يأسه تون «نايعة من ذاکرته ومحدة آمام المرآة» (وقد مرت بتا 
في البداية حكاية کوکلان عن عادة زمیله المثل لیسیور آمام المرآة:..) 
وهنا قد لسال ‏ بلفة عصتا - این دور الخرج؟ ولاذا (ذن فترات 
اليروفات الطويلة قي المسرح؟ ويجيب ديدرو | «إن الهدف منها 
[البروفات] هو تحقيق توازن بين مواهب مختلف الممظين» بطريقة ينتج 
عنها قعل عام واحد . ولك آلا يصلح هذا الأسلوب فقط لأداء 
الكوميديا (بأتماطها الثابثة) بالدرجة الاولىا* لآ 


0) ام السام سول به فيوجت ال التواية جمد [آمرسسع بصي لکوت وهی ارت ريما خی عير | 


شمن جهة آونی تبدو تلك المسافة الفاصلة بين الممثل والشخصية, التي يظالب 
بها الفينسوف والمثل معاء أقرب لما يحدت عمليا في الکومیدیا: دون حاجة إلى 
کثیر من لتتظیر: غالكوميديا نظبيفتها فن غقلاني, والضحك بذاته فو عتصر 
تفريبي, يعمل على التتصل. أو الإبعاد يين الضاحك وموضوعه, ءوكأئة يتظر إليه 
نظرة رواقية عثحررة. من عل.... و ذيدرو نقسه يرى أن المعتل العظيم هو ساخر 
تواجيدي ‏ أو كؤميدي ‏ آملاه الشاعر خطايه: إنها آللعبة. لعبة التظاهر الفارغ. 
ولا شيء حقيقي, أو يمت للحقيقة بصلة... وكأن هذا هو بالشبط الفن (إن کال 
هناك قن] الذي أثار حنق الفيلس وق آلاطون: وجعله بطالب يطرد مفثليه من 
جمهوريته الثالية, متهما إياهم بالكذب! وکما یقول بوال: ٠فالمسافة‏ بين الممثل 
وشخمميته تنمو؛ أو تنضاءل. وفقا للأسلوب المسرحي الذي ينتمي إليه, فقي 
الدراما التقليدية, أو هي الترا تلك المساقة, بينما تزداد قي الكوسيدياء 
أو ني القارص ۴١٠6#‏ إنها مسافة صئيلة لدي الممثل. كبيرة لدی المهرج..., ۱۳۱۱ 

إن هذا كله إنما يمني شينلا واحدا هو سيادة ظاهرة القوالب الت الثابتة 
(الكليشيهات) الممدة سلقا لكل دور. أو لكل شخصية, على خدة حلا .مما بجعلها 
باردة خالية الروح. أو مريفة على أسوا تقدير... وهي الظاهرة التي تزيد قماليتها مع 
ثباث ریيرتوار (برنامج عروض) الشرقة. ولكن هذه القوالب الجامدة هي ما قد 
يحاصر فن المثل, ویعتع عنه تفس هواء انتجدد الإبداعي الشرق, أو كما يقول قواز 
الساجر: ٠إن‏ موقف المهارة الفنية «المجرية؛ و«الوائقة» لیس في الحقيقة سوی امثلاك 

نف ال «دقيق للدور الذي 

اختص المش بادائه وكلما كان تحديد الدوز اکشر دقة: كان امتلاند المثل له آکثر 
کمالاء وکانت داثرة الشخصیات التي يستطيع المثل تجسیدها. ومحموعة التقنیات 
التي بستحدمها اكثر ضیقا؛ ٠"‏ فادوار المشق مثلا يكون لها تسق معين ثابت حركيا 
وصوتيا , بحيث ثبت تلك النظرات الحالة, وارتخامات الاهداب, والجقون, وتورد 
الوجنات, مع أوضاع/وقفات معينة (جستات) لليدين والحسم. علاوة غلی الشية, 
والجلسة؛ وبالطیع يكون لكل موقش: من مواقف المشق اوضاعه (جستاته) الثابتة من 
القاء, أو وداج وغيرهما. وهكدًا الحال مع الواقف وال حوال الختلفة... آیضا فعر 
تون القوالب مصنوعة للشخصياث الشهيرة؛ وانتکروة في ريبرتوار المسرح مثل 
شخصية الأمير هاملت, أو الأمزاء عموما :.. بحيث تتعول الشخصيات الدرامية 
الديئاميكية إلى أنماط جامدة يتناقلها الممثلوئ من جيل إلى جيل. 
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ص 

إن هاده هي الأمفانية 
الوحيدة المتاحة اتا 

أن تنظر فیما أده آرتو 
ومیرحوله. وستانسلاهسکي: 
وجروتوهتسكي. فیرحت 

وأ مسار سين هذا ومن 
اتحسييدة طني الکان الذي 
خی 


ييتريروك 


١‏ المخرج والممثل ... علاقات ملتبسة! 
من المعروف أن الاهتمام بالبحث العلمي 
المنهجي في فن الممثل. قي المسرح القريي 
بالطيع, لم يكن لیبداً بالفعل الا :... مع ظهور 
المنطق الطلييمي للأداء في النصف الثاتي من 
القرن التاسع عشر؛ وتحت تأثير روح البحث 
العلمي المزدهرة. التي آفرزت عددا متزايدا من 
الأدوات والوسائل العلمية الدقيقة: وعملت 
على تطويرها بهدف استكشاف وتحديد آیعاد 
العالم انظييهي .نه (1'71,ؤهيد کنان مك 
الضروري ان یستچیب لهذه النقلة القادة 
الجدد للفن السرحي: اي المخرجون, الذين 
غدا آمر هذا الفن رمنا بما یضیقوته من 
جدید على خارطة التطور التي يدت کانها 
توقفت, حتی ذلك الحین: عند تقطة معتمة 
بدت کآنها الثهاية. فهکذا أصيح السرح 
(قلعة التمثيل المتيدة ) اشبه یالعمل الي 
ببحت فيه مخرجون عظام (مثل: | . انطوان , 
كا ستائسلاقسکي ؛ مایرخولد :ب - برخت 
وغیرهم) عن جلول عملية وبظرية اتلك 


١ الاشکالیات‎ 


تقرزها الطبيمة التتاقضية للممتل, کل وفق قلسفته 
الجمالية التي ينتمي إليها ويدافع عنها هي ذلك التاخ الهادر هدير الآلات 
التي غيرت وجه البشرية القديم! 

والأصل في وظيفة المخرج آنه هو الميدع الكلي العمل الدرامي. آي 
المؤلف والممثل ومصمم الإطار المادي للمرض [ السينوجراقيا ) بما فيه من 
ملابس وديكور وآقنغة... |لخ. ققد كان هذا هو الوضع الطبيمي في المسرح 
الإغريقي القدیم, وهكدًا كان كبار السرحیین أمثال شكسيير: او مولییر.. 
ومن هنا فان التسمية | لهؤلاء هي أنهم رجال مسرح, وليسوا 
مجرد حرقیین. او تقنیین, بالمعئى الضيق للكلمة. وكلمة الإخراج في أصلها 
الفرنسي الشائع هي كلمة میزانسین المعرية نقسها #«معة ۷0:60 (حرقيا 
يضع في مشهد)؛ التي نستعماها بصورة مختزلة إلى رسم الحوكة..- وهو 
ما يعتي عملية تحويل النص [من حياته المثالية على الورق) إلى حياة 
مادية, مجسدة على خشبة اللسرج. وكما هي الحال بالنسبة لقن الممثل, 
فن هتن الا خراج يظل مستعصیا على الإمساك به: آو,حصره والحديث عله 
الا آشاء الحدث السرحي نفسه: ویمساونته.,, ومين هتا شبن أي 
تحلیل جمالي للعرض السرحي: يعتبر هو نفسه إعادة إخراج لا تم تلقیه 
من العرض؛ (۱۲). 

ولعل الأهمية الکیری لفن الإخراج الیوم تکمن في أنه وعلی الرغم من 
أن الأساس المعتير للمسرح هو المؤلف. ومن أن الجسد الأساسي للمسرح 
هو الممثل الذي يحمل في ذاته (كإئسان حي) ما هو كامن هي النص 
المسوحي. إلا أن قدر المسرح الیوم: ومسرح الفد أيضاء ليثملق بالخرج 
بدرجة كييرة. إذ إنه هو من يجمع في يديه کل هاتيك العتاصر الثي لا يكون 
هناك مسرح من دوتها , (177) 

قمن البدهي ان ثلاحظ هتا أن حركات التجدید الكيرى هي السرح كانت 
ترتبط دائما يأثاس من هذا النوع: فا مؤلف/الأديب. مهما كانت عيقريته 
الذي يجلس في برجه الماجي كما يقال واليعيد عل خشبة السرح يما 

تقنية؛ ومن تقاليد أذاء. ومخططات التشكيل الحركي, 

وتصمیمات الديكور یالوانها وتكويناتها؛ لن ییدع في الئهاية سوى نصوص 
أدبية خالضة: يصعب أن نتصور أن یکون لها تأثيوما علي حركة تطور الف 


العخرج... ومدارس التحثيل 


السرحي. وحتی الممثل/التجم. انذي قد لا يكون سوى بنناء جمیل, مزهو 
بالوان صوتة ورشاقة حركاته. ولا بعطي اي اهتمام لما يمكن أن يملا يه 
الراس الفارغ. من هموم ومعارف فتية, وتقافية؛ عميعة.:. لن يكون شي التهاية 
سوی هذا ال اختار آن يكوته:'وسوف يعيش ويمضي بلا أي أثر ملموس,.: 
بل إن الخرج القطوع الصلة بعالم الأدب وجمالياته. مهما كانت براعته في 
تصميم الیزانسینات, الذي لا تشفل باله قضایا جوهرية مثل المكان السرحي: 
وتظريات الاداء, والدوز الاجتماعي السياسي للمسرح... لن يقدم هو الآخر 
سوی عروض جميلة غالبا ما تذهب أدراج الرياح يعد انقضاتها, ولن يكون له 
اي تأثير على مسار الحركة المسرحية التي ينتمي إليها 

وقد مررثا على ذلك الزمان الذي ساد فيه على حشیات السرح الفربي 
عنص ركائت السطوة فيه للممئلين/اننجوم:-. حيث لم يكن هنآك احتیاج 
للمخرج المحترفء معلم الشمثیل. بل للممثل/ المخرج الذي كان من الطبيعي 
أن يدس انقه في كل شيء. من التص حتى الوان الديكور والأزياء ومخططات 
الحركة, لكي یجعلها جميعا على مقاسه هؤ, أي لكي يجمل من نفسه بؤرة 
الاهتمام؛ لمجرد أنه النجم, ولكن الحقيقة ان نطور انسرح وتحديثه كان پننظر 
دائما ظهور تلك السیعریات الكلية. التي تمتلك سوهبة الإبداع الشامل, 
والمؤسس تفكيرها على سس فلسفية ‏ جمالية واضحة. قالعادة ان يكون 
لهؤلاء وجهة نظر عميقة قيما يبدعون؛ وان يكون لمملهم أهداف ابعد من 
مجر النوض وَالسُلام: 


وحتى عندما افلت قليلا نجوم كيار المخرجين في السرح العالمي؛ ظهر 
في سئوات ما بعد الحرب؛ في أوزويا وامریکا: کشیر من الجماعات 
السرحية, التي حاولت تعویض هذا النقص الفادح في ظهور العيقريات 
المسرحية الکیری, وذلكك عن ظريق اتباع اسلوب العمل الجفاعي تأليفا 
وإخراجا وتمثيلا::. وحتى في هذه الحالة. كان لابد دائما من وجود 
القائد المنظم: الیدغ لهذه الجماعة أو تلك فعلی هذا لاسام كاين 
المعافل. والمختيزات المسرحية ابلهمة مثل- مختبر السرح الفقير في بولندا 
يقنيادة جيرزي جزوتوفسكي. وقرقة المسرح الحي في آمریکا 
حولیان بيك وجوديث میلانا: وغیرهما عن الفرق الهمة مثل مسرح 


الشممن هي فرتساء 


وفكدا فلم يكن ظهور وظيقة المخرج قي المصر الحديث يعتي فقطا 
تراجعا لدور المؤلف, صاحب الكلمة العلیا في القن الدرافي, أمام كل هده 
الرؤى والصور الجماغية التي جاء بها المخرجون تفسیرا. أو تأويلا: للنصوص 
المحفوظة والخائدة..- بل إن ظهور الخوج كان يعتي فول ظاهرة الممثل/ اللجم 
مع الميلاه الجديد لمقهوم الفرقة الفنية الموحدة, ومن ثم لفن الممثل نظریا 
وعملیا ..: فالمثل الدي كان يغمل قیما قيل بصورة اجتهادية. تعتمد بشکل 
آساسي على حجم موهبته وتأثيره في الجمهور. من ناحية؛ وعلی همه هو 
وتفسیره لدوره: من ناحية آخری, أصيع عليه العمل ضمن فرققة متکاملة. 
وخطة واسعة يجب الالتزام بها. لتحقیق تفسير موحد للثص هو تفسیر 
المخرج القاثم بعمله کصاحب الرؤية آیضا, إلى جائب دوره کمعلم تمثيل. 

قمع ظهور أول الخرجین, ويقال إنه كان ورد ميتنجن «أول من آدحل فترة 
التدريبات الطويلة قبل العرض, وجمل ممثليه يتعاملون مع الثياب والعناضر, 
ؤكل تفاصيل الاطار امادي [السينوجراقيا] متذ البداية. ٩.‏ لم يكن مهتما 
بها یقدصه الممثل الف رد ١19‏ ؛ ظهسرت قي عالم القن الدرامي المدارس 
الختلفة في فن الاداء التمثيلي: وهي الدارس التي يمكن جمعها تحت ثلاثة 
اتجافات رئيسية حسب اقتراح ستانسلاقسكي هي: الصنعة: قن المرض, قن 
العايشتة. والستمة هي بيساطة هن الأداء التقليدي, الذي یمتمد على 
استخدام اسالیب ثابتة في تقلید الشاعر الانسائية من الخارج صوتيا آو 
حركياء إنها ببساطة ليست أكثر من الکذب, الذي یعتمد على جمال صوت 
المثل. ونحلقه وشكل حركاته بصورة مزؤقة, معسولة, وياهرة أيضا:.. أو هي 
+تقدیم الدور في السرح بصورة تقريرية. ... أي قراءته حسب اصول اللفة, في 
آشکال من العالجة السرحية الثايتة, (۱۳۹) 

آما هن العرض فیمتمد بشكل اكير على معايشة مشاعر الشخضية 
للوصول إلى شکل الاداء, لکن هذه العايشة تتم يبن الستل ونفسة؛ هي 
التدريبات الأولى. وامام المرآة - كما أسلفنا ‏ فيما يقدم للمتفرج ظلالا لمشاعر 
الشخصية أو إيحاءً خارجیا: يها دون اندماج كامل فيما يقدمه 

وفي كل الأخوال فان الأمز یختلف كلية, بين كل من الصنعة وشن المرض 
عن فن المفايشة: أو التجسيد الواقعي, الذي يتطلب من المثل تسخير خياله 
وآدواته الإيداعية کلها: لتحقيق الصدق القني من خلال الاحاية على الفرضية 


وهي العملية التي تحدث تحت سمع ويصر الجمهور كل ليلة عرض... فإذا 
كان ممثل فن العرض يتدرب بشکل أساسي على تصنيع انفمالات؛ وحركات: 
وصوت الشخصية: فإن ممثل المعايشة يتدرب من أجل الوصول إلى تحقیق 
حالة الإلهام. أو التجلي. يوميا وذلك بخلق الظروف المقترحة المواتية لها 
بدلا من اننظار هبة الأقدار كي تهبط عليه من السماء ات مساء: 

ومن تاحية آخری, قإن العلاقة الفامضة بين الم والخرج. تتحرك مدا 
وجزرا بين هذه الاتجاهات.الثلاثة. قفي فن الصنعة يكون دور المخرج تلغيتيا 
بحتا, لکونه صاحب الخيرة, ال إلى ممثليه كيفية أذاء آدوارهم حرفيا 
(وغالبا ما يقعل هذا بالتمتيل لهم), بینما ینحسر دوره تماما في فن الفرض. 
إلى مجرد مشرف على التتفية. حیث تكون السلطة للنجم/المثل. اما الدور 
الحقيقي اللموس له فیکون من خلال أسلوب العايشة: حيث يعمل هتا بالقعل 
کمعلم: أو مدوب تلممثل بخلل له العمل. ویستخرج مثه 1 
الي تحدد مسناز الفعل. ويضع له المشاهد التجرببية (الات 5 
البحث عن طبيعة الدور الذي يلعبه. ثم يعمل على تحضير الجو النقسي, 
والماذي: العام الذي تتحرك قیه الشخوص. 


؟ - الواقعية السيكولوجية: الداخل . الخارج 

لا ترتبط الواقعية كاتجاء في الفن المسرحي يكاتب: أو مخرج. من رجال 
السرح الحديث (مسرح القرن المشرين) مثلما ترتبظ ياسم كؤستائثين 
سيرجيفتس ستانسلافسكي. وطريقته. او منهجه في الواقعية السيكولوجية. 


به أو ممحیوه افتخارا. والمهم هنا هو أن 
استانسلافسكي حاز مكانته تلك ليس بسبب عروضه التجريبية الرائعة. أو 
آرائه السياسية الساخنة, ولکن لأئه كان وبحق أول معلم تعثيل حقيقي: أني 
أول من استلك طريقة أو متهجا في تدریب المثل. وقد كان ميلاد منهج 
ستالسلافسكي هو خطوة مهدت لها جميع خطوات التطور السابقة للمتل 
الجمائية للؤاقمية الروسية خلال القرن الثاسع عشر؛ ققد جاء إيداع المنهج 


تاسیسا غلى افضل ما قي التالید الفتية الروسية (تتانید إيذاع الفنانين 
الروس العظام: بوشکین. جوجول, شيكين, اوستروضسکي, ل. تولستوي...) 
إلا اله يبدو 7 أن التآتیر الخاص في الصياغة الجمالية لنظرة ستانسلافسكي 
هو ما كان لكتابات تشيخوف وجوركي اندرامية: وهي الواقعية التي تختلت 
بالمرة عن الطبيمية التي كانت قد ساذت المسرح الأوروبي حتى ذلك الوقت, 
والتي فرطنت على الكل متامضتها نا قیها من سطحية وشكلية فارشة وكما 
يشير سثانسلافسكي شهنه الواقعية ء... لع تعد هي واقمية البيئة, أو 
الصدق الخارجي السابقة: يل واقعية الصدق الداخلي في حياة التفس 
البشرية, واقمية المعايشة الطييعية التي تتماس بطبيعتها مع مشارف المذهب 
الطبيمي الروحي. 

في اولی مراحله الغنية كان ستانسلاقسكي (ككل الیتدتین) يقلد لعب 
الغديد من المتلین الكياز؛ فقد لعب في صباه عشرات الأدوار الكوميدية 
الراقصة في الفودفیلات. والآويريتات التي كانت تقدمها حلقة 
الهوا التي کونتها عائلته .., وكان لهذا سيزة أنه سرعان ما آدرك أن تقليد 
التصاقح الاخری مهما يكن فإنه يقود إلى الکلیشیهات: وآن البحث في 


 يسامخلا وهگذا قرر ستانسلافسكي رقض الأسلوب‎ ٠ 
الخطابي للتمثيل سن أجل مدخل آكثر واقعية. يركز على القواعد النفسية‎ 
لتطور الشخّصية, وعلى فتا الأساس أقام منهجه/طریقته, سن خلال‎ 
عمله في مسرحه؛ مسرح الفن (۱۸۹۸) قي موسكو. ولگن ما حقيقة هذا‎ 
التهاح, الذي آورثه سقاتسلاضكي تلامدته في العالم آجمع؛ وليس في‎ 
روسیا وحدها؟‎ 

بتالف المتهج (الذي تشرته اللجنة العلمية الشرفة على تراث 
ستانسلاقسکي في ثمائية مجلدات باللعة الروسیة) وفق الخطة التي 
وضعها ستانسلافسکي نفسه لمؤلفاته من مدخل وقسمين: المدخل وهو 
کتاب «حياتي في الفنب(۴, حيث یعرض فيه منطلقاته الأساسية في القن 
السرحي. معتمدا على تجريته التاتية. ويتألف القسم الأول من جزاین 
يعتوان (عمل المعثل مع تقسه) وفما: ۱- إعداد الممثل في المعاثاة الإبداغية 


۱ اھ ترم لس المرب ان رین خشمة ع تا 


[الداخلية] . ۲ - في المعايشة والتجسيد [الخارج]. والقسم الثاني: هو 
کتاب »عمل الممثل مع الدوره أو (إغداد الدور السرحی)*. هذا عدا 
ابحائه وکتاباته النقدية غي الفن السرحي, وفن الأویرا. وأيضا رسائله. 
وتختلف الطريقة. آو التهج, عن عالبية الطرق السرحية السابقة علیها 
في كونها لا تطمح إلى دراسة التتائج اللهائية للایداع ‏ ولکن إلى تفسیر 
الدوافع الزدية إلى هذه النتالج آو تلك,.. من خلالها تحل مشكلة 
السيطرة الواعية على العملية الإبداعية اللاواغية, وتتبع خطوات عملية 
التجسيد العضوي التي يجريها الممثل للشخصية.:- والهم انها لم تكن 
مجرد نظرية صرف بمعزل عن التجرية الكلية الإيداعية والتعليمية ل 
,ستاتسلافقسكيء تفسه ومسرحه: وقد سماها ستانسلاقسكي «فن 
المعايشة», ولا يمني هذا السطلح: الذي عانی الثباسات كثيرة, | 
الممثل نفسه في الشخصية. بل يمني ما آشرا إليه من عملية ولادة. او خلق 
المثل «شخصبية إتسانية جديدة على اساس من صفاته الفردية 
الخالصة.,, ٠‏ آي يُخضع المثل ذا 
وخصاتص إنسان آخر. 


. وأفكاره ومشاعره لجمیع دققائق. 
كمأ یقول کیدروف . فالصدق الذي یسمی إلى 
تحقیقه المثل وفقا لهذه الطريقةء لیس هو بالرة الصدق الواقمي: بل هو 
الصدق الفني «الذي يؤمن الممثل بوجوده في نفسه, وفي انان وقلوپ 
غیره من أعضاء الفرقة... فالصدق والإبمان مثلازمان ذف 
دوتهما لا وجود العمل الخلاق على المسرح 1١١!‏ 
والأسلوب الباشر لتحقيق الصدق والایمال في نقس الممثل على خشبة 
المسرح: هو الائغماس في سلسلة متواصلة من الأفمال الفيزيولوجية/البدئية 
البسيظة. وليس التهويم هي اقكار ومشاغر غامصة یحاول المثل - عیثا - 
تخلیقها داخليا ؛... فاستدعاء السدق النضوي: او الایمان بهذا الصدق هي 
مجان الطبيعة القيزيولوجية. آسهل منه يما لا يقاس في مجال الطبيعة 
الروحية... [7۷ 


في الوجود: ومن 


۷ إذ يعمل الجسد هنا كمصديدة للشعؤر. اي آن عمل المثل 
نه متب رخن هى ايب اليم الذي يذل ليم “رزب تاق فوع اص مب اسور هي تة هیر 
االقسمج ال المرقية عر الويف ي لتاق حن تهج متس لاص ي مع الجر الأول سن التتسم الأول ولتم نب 


يشصرف ء مس الإتحليزيط, وھو سا ی لمشرة ظويئة, الى انتضار هم متشو وات اھچ سنانسلاحسكي من خان 


"ارسج الم 


بيدأ من الخارج إلى الداخل ولیمن المكمن كما كات شائعا لقترة طويلة. وقبل 
أن بهتدي ستانسلافسكي تفسه إلى اسلوب التحليل بالافعال ليضيح هو 
القضية المحورية لطريقة ستانسلافسکي, فالفمل هو الأداة التمبيرية الرئيسية 
للممثل, والمادة الإساسية لفنه- او كما يقول هو؛ «كل لحظة فمل ترتبظ بشعور 
مخدد, وکل شعور يستذغي بدوره دعلا مجدذا ». نها تسچلون متطق 
وتتابع الاحداث. سیظهر لدیکم خط الشعور الذي تيحثون عنه .۲۱۱۰ وكما 
يشرج ستانسلافسکي نقسه: +عندما لا يمرق المثل من أين هو قادم؛ ولأي 
سیب هو موجود على الخشبة (في كل لحظة من لحظات الدور) قان ما يفوم 
به سیکون شعودة.ولیس فعلا نموتجیا-فالائسان 


إذا لم یتحدث في الجوهر, 
سيقع في الشكلائية والعطبيمية. وهذا هو التمثيل الیت..: فكل ما هو غير 
مبرر؛ وغير ملامس للجومر يعتبر شکلانیا:, 

قبمد فترة طويلة من العمل في إعذاد الم وشقا للاسلوب 
السيكوئوجي (اليدء سن الداخل) خلف طاولة تدريبات القراءة: اکتشف 
ستاتسلاشبكي أته لا يمكن إخضاع الشاعر والأحاسيسن الداخلية للممثل 
لمراقية المقل, وتأثيره على طريقة (أنا أريد أن احزن... إذن فلتدر التروس 
الداخلية... ولخحشرق اعصايي!). فالعايشة هنا غالبا ما تکون ضميقة 
وشكلية؛ ولا یمکن الاعتماد علیها ... ومن ثم (وكاي فئان حقيتي عظیه) 
أدرك ستاتسلافسكي أن عليه تعدیل اتجاه منهجه بالکامل لیصیع (من 
الخارج إلى الداخل) وفقا لاکتشافه الحدید للفعل البدني/ لفيزيولوچي 
ياعتباره نقطة الانطلاق في تخلیق الشخصية, ولم يكن هذا سوی استجابة 
طبيعية من جائب ستانسلافسکي ‏ المحافظ یطبعه - العطیات التطور 
الفني. والاحتماخي في ووسیا أتذاك في السنوات التي تلت قیام الثورة. 
والاتحاد السوقييتي)..- ولا يبقى هنا سوى الأسلوب. إذ كيف يمكن الیده 
مع اللمثل من الخارج من دون دور مکتوب؟ إته الارتجال إذن الوسيلة 
الناجحة. التي اكتشف سثائسلافسكي آهمیتها کقوة دافغة لخيال السثل, 
قبوساطة الارتجال يصبح من الممكن أن يغمل خيال الجسم المثل قي خلق 
(الإحساس الواقعي بحياة المسرحية واندور)... وهكذا يكون الطريق قد 
صار مقتوحا للدخول إلى الحياة الباطتية/الداخلية للشخصية يصورة أكثر 
عملية. واکثر صدقا 


وهكذا ققد كان هدف ستانه لاق كي الاساسي هو حل المقارة 
في طن المسثل. الوهم ‏ الحقيقة, الخیال - الواقع بطريقته هو. أي بالانتصار 
للواقعية: ة السيكولوجية. بتطويع الشخضية الخيالية لكي تصيع 
ة من لحم ودم. بوسناطة خلق ءخياة الروح الإنسائية» من روج 
الممثل تفسه, في قميمن الشخصية... 


. وكما يقول عنه ديقيد ماجرشاك: فان 
المبدأ الآشامبي انظرية ستانسلاقسكي في التمئيل هو ان عمل الفتان لیم 
شعوذة تقنية, او لعبة (دعتا نتظاهر)... فهو بخلاف ذلك عملية طبيعية, عمل 
خلاق طبيعي. من کل الوجوه. يشبه مولد كاف إنسائي, ولاسیما في هذه 
اتحالة الخاصة؛ الالسات. البور: !4۳۳ 


وقد آشرنا من قبل إلى آن ظهور هذه الطريقة قي الأداء الطبيعي لم يكن 
ِي التحلیل النهائي - مصادفة تاريخية. اذ جاء متوافقا مع حركة تطور 
العلم الحدیث بداية من ظهور علم الجمال علی يد بوسجارتن في منتصف 
الشرن الشامن عشر. ومرورا بالنظرية النسمية, وتظرية داروين؛ حتي 
اكتشافات علم اللقس مع فرويد. ويشكل خاص نظرية المالم بافلوف 
التروسي حول الارتباط الشرطي ۰۰۰. وفي خلل ها ظهرت الدعوة. إلى 
ضرؤزة استجابة المسرح لهذه المبادرة المملية وذلك يأن يتحول إلى شي» 
يبحث في السلوك الانساني, والمقدمة على 

طلا يكفي أن يصور المؤدي المشاعر بل 


العودة إلى اليثابيع أو السرحة مرة أخرى 

افد لا يكون قن المرضن, الذي أشاز إليه ستائسلاهشكي مراراء هو 
الأسلوب الممارض تماما الأسلوب الطب يعي قي الأداء. شدر ما تكون 
المعارضة الحقيقبة ممثلة في الاتحاهات السرحية الحداثية. الثي ظهرت 


قي سثوات العشرينيات من القرن المشرین, والقي أنتجت ما يعرف ينظرية 
التمسرح, اؤ الیتا - مسرح ناه 9اه : سنواء غنذ الشكلانيين الروس: او 


المستقيليين, او حتی عثد أصحاب مسرح اللامعقول [العبث):.. وسواه فى 


نظرية السوح الاحسمي الثي ظورها واريسى قواعدها النظرية برتولت 


برخت... فهؤلاء جميعا يتشاركون في الهدف وهو نز قناع الاعتيادية: أو 


الألفة. عن الوجود, وتمرية الوجه الراسمائي القبيع للحخارة القريية 
الحديثة. وفضع حالة الاغعتراب, واللاتواصل ها بين الآنا والآخر التي 
يعيشها إنسان هذه الحضارة الحديثة. 

وقد وجدت هذه الفرضية جير تصوير لها قي دراماث الكاتب الايطالي 
لويجي بيراتديللوا*) الذي سخر تصوصه المسرحية من أجل يحت ازدواجية 
الوجه والقتاع. الإتسان والمرآة. (مثال منت شخصيات تبحث عن مؤلف _ 
الليلة فرتجل...], إذ يبدو أن مفارقة امش قد صارت معادلا طبیمیا لشارقة 
الوجود البشزي, خاصة عتدما يكتشت أفراد مجتمع ما آتهم قد تحولوا إلى 
مجرد آدوات, أو تروس صفیر: کیری تسحق الجمیع بلا رحمة, من 
أجل حفنة من کبار الأثرياء, اصحاب الشرگات: والصسالح الکبری... (ومو 
الوضع الدي يصوزم شارلي شایلن مثلا في قيلم العصور الحديثة...). ویک 
بیراندیللو: وعندما یحیا إنسان: هو يحيا ولا یری نفسه... ضع أمامه مراد 
واجعله یری تفسه. من خلال عملية اتحیا تجده إما أن يدهش من متظره 
المرسوم قبالته, او یشیح بعينيه بعيد | 'حتى لایری نفسه. أو یبسق على 
صورته بد افع من الاشمثزاز او يحكم قمشته لیحطمها . . وخلاصة الامز 
ينشآ نوع من ال مة.., هذه الأمة هي مسرحي, [۱۷۱) 

والميتا - مسرح مصطلح اقترحه آیولیتیوم ليعتي به مجموع المشكلات 
المرتبطة یالسرح, التي تدور حول المسرح نقسه, أن المسرح الذي «یتحدت, 
عن نفشه. آو يعرض تفسه بنقسه:.. وهي صياغة جديدة بشكل ما للصيفة 
القديمة السرح داخل السرح؛ التي تجدها عتد شکسییر مشلا في هاملت, 
مثلما نجدها عند كالديرون؛ بيراتديللق, جینیه [الخادمات)..- حيث يكون على 
المثل أن يمثل وضعیته هو بالذات كممثر جانب تمثيله لشخوص مسئمدة 
من الواتق. حين تنكشف اللعبة, وتتمحي المساظة القاصلة بين الخشية 
والکوالیس, ولا یمود هناك آسرار - تعبیر بيتر بروك ‏ وينهار الحائط الرایع. 
الوهمي. المشترض بين المثل والجمهور. وكائما عادت الدورة من جدید إلى 
الينابيع لكي یضیح المسرح مثلما كان في الازمنة القدیفة... طقسا جماعیا 


٩‏ بس عي اي متس کار ارج الحديت تر 


مشترکا. وان اختلفت طبيعة الطقوسية هنا وتوعث عن الطقوسية القديمة 
باختپلاف توجهات الخرجین من الهرض السياسي, إلى فن السرض 
القالص..: إلى السیکو دراما... إلخ. وفي طریق البحث جح السرح الخال 
بعود إلى الظهور معتی السرحة 7900216 لیصیح هو الشهاز الثوري لمتسرح 
تلك الرحلة الزاحرة من تاريخ الفن التمشيلي, الث تمتد حتى الیوم. بكل ما 
فیها من تنويمات وتناقضات بين الاتجاهات والنزعات المختلفة . فالسرحة 
[أو العره 
الداخلية ‏ 


يتعبير آذاموف) :هي عملية إسقاط تلك الحالات والصور 
تهب المالم اتحسوس ختاءه وغموضه. تظاهرات اللامرئي, 
لعرية الضمون الذي يحتفظ في داخله بجدور الدراما الأؤلى 51" 


+ - البيو ‏ ميكانيك: الخارج ‏ الداخل 
البيو_ميكائيك »أجدا»:810 هو مصطلح يشير إلى ياب من آبواب العلم 


الحدیث: الختص بدراسة الخاضية الميكانيكية للأشسحة الحية الاعضاه: 
وللكيان عمؤما.. 


وقد استخدمه قسیفولد مایرخولد (۱۸۷۹/۱۱/۹- 
۳ ) لشرح نعم الاعداد الفيزيقي/اليدئي للممثل: بهدف اساسي 
هزالإتهاز الماجل للسهام المكلف بها [المسثل] من الخارج [من 

۸ :وهي النظم التي قامت على ساس مناقض بالكامل منهج 
المايشة الداخلية عتد استاه ستاتسلافسکي... فقد رای مايرخولد ان 


الطریق الوجداني إلى الدور يجي أن يمر من خلال اصطياده من الخارج اولاا 
ولو آن الاستاذ قد عاد قاستحدم هذا الطريق لیمید به الحياة إلى منهجه» 
بيتما كان الثلميذ أيامها يعاتي التجاهل, في آواخر نستي عمره, من جاب 
السلطة السوقييتية, التي اكتشف ستاتسلاقسكي الحافظ تریاقها الواقي منذ 
میلادها: في حین تجرع التلمیذ القهور سمها فمات قي معتقلاتها 

كان مایرخولد ممثلا في استودیو سرح موسکو الفتي؛ ومثل أكثر من دور 
قي مسرخیات ستانسلافسکي... ثم استقل بنقسه لیخرج ويمثل في «السرح 
الدرامي الجدید؛ على نهج الم الأول تقسه وبتشجيعه, إلى درچة أن الاستودید 
دعاه ليدير ملحقا خاصا يه: لكن النتائج لم تلق النجاح الجماهيري النتظر .. 
هرج مرة اخوی إلى السوح نفسه مستقلا من جديد ... ولکن هل كان الخلاف 


بيتة وبين مُعلمه هو فقط حول تقطة يأيهما نيد الخارج أم الداخل في عمل 
التمثل؟ بالتأكيد لا.., فقد تميز مايوخولد أثناة عمله مع ستانسلانسکي یگونه 
ممثلا كوميديا هذا؛ وبخاصة في الأبوار الجروتسكية؛ وكان هذا مزاجا مختلفا 
تماما عن المزاج أل ستانسلافسكي المأساوي (الذي أثاز حلق الكاتب تشیخوف 
عند إخراج ستاتسلافسكي اولى مسرحياته؛ قصرع: ولكني کتبت کومیدیا !| 
وغتدما خرج من الاستوديو اكتشف الاتجاهات الحدائية الجديدة في الكتاية 
السرحية: وأخرج مسرحيات لكيار الرضزيين من أمثال هاویتمان. وميترلتك.- 
وكان هذا بالضبط أول معول في جدار الواقعية الشيكولوجية,.- ثم آطلق العنان 
لافکاره الشكلاتية (الستقبلية) الجديدة, واعطی انشرطيات آلسرحية الخارجية 
الاهمية الأؤلى في مسرحه على حساب الممثل... وفكدا أصيح على الطرف 
النقيض نهاثيا من مدرسة الملهج بکاملها . 

كان مايرخولد من انصار شاعرية السوح, وسعی نحو السرح الخالض, 
باحشا عن ینابیع المسرحة.:: ويالتالي هقد عارض الأداء الطبيعي, وسعى نحو 
اداء من توع مختلف, آداء شرطي. وكان من أوائل من حاولوا بعث التقاليد 
السرحية القديمة... تقاليد الأسلبة: والأقئمة التي يفرضها الطايع الاحتفالي 
للمسرح-.- ومن هنا كان اتجاهه للمسرح الرمزي, حیث تختفي الشخوصن 
۱ وتکون الأولوية لرموز والإشارة والحركة.., فقد رأى أن «الکلمة هي 
توشية علی نسيج الحرکة:. حتی قاده بحثه إلى بتابيع السرح الشعبي, 
ونقنيات التهريج الجروتسكي والأفتعة... وأيضا إلى تقاليد السرح الشرتي. 


لتحققبق الطابع التزييني الوسلپ, ونزع الطبيعية تغاما عن المسرج, 
لم يكن الممثل عند مايرخولد أكثر من عازف شيلها رموني, يلتزم بالتوتة 


بشید مهام محددة بعساعدة 
اللوسيقى التي تمل لديه کحامل إيقاعي يعمل غلبی يط الزمن مثلما هو 
الأمرفي المسرح الشرقي الذي لا تتوقف فيه الإيقاعات الضابطة لعمل 
المسثلين ۳۱ ومن البدهي إذن ان يكون عمل الممئل هنا أشرب إلى شن 
العرض, الذي يمن على المثل معايشة الشخصية: ویطالیه یال اظ یئاه 
الذاتية من أجل الراقبة الواعية نلادا. ترك تفسه لتطق 
التداعي السیکولوجن, قد لا يقدر على حساب الشرظیات السرحية, واهمها 


سوج برس سين 


. ومن ثم الإيقاع [الزمن السحري كما يسميه عایرخولد) وهو عا 
...- ومن هلا كانت أهمية 
دور الوسیشی قي عمل الممثل عتد مايرخولد «فالخلفية الوسيقية ضرو 
للممثل لكي یتمود على الاقصات لخركة الزمن قوق النصة. و 


قمقهوم 
الإيقاع شي العرض السرحي هو واحد من القواعد الأساسية للمسوح عند 


مایرخوند, بل إنه هو القاعدة الاولی بلا شك. إنه اتحاکم الآمر بالئسية 
للممثل: ومن ثم فهو یستعمل مفهوم ضبط النضن قي توضيق حالة المثل 
فوق الخشبة؛ ياعتباره +مبدأ كامنا في طييعة كل فن كما لو أن »اللاحریة: 
هي جدر كثير من فضائل التقئیات التعبيرية فامامها تتكشف الحرفة 
الحقيقية.... ا" ومع لك فقد آمن مایرخولد باهمية الارتجال كتقنية 
عریقة لا غنی عنها لأي ممثل, ولکنه ارتجال داخل الخظ المرسوم. 


وهکدا يصنع مایرخولد ينفسه أزدواجية جديدة براها شرط ارتقاء حرقة 
الممشل. إنها ازدواجية ضبط النفس والارتجال كشاعدتين متلازمتین لحمل 
المسثل شوق الخشبة! وهي المفارقة التي تمنع المثل بالفعل عن عرض أثاد 
الذاتية, وبخاصة هي مثل هذا الثوع عندما لا یکون معللویا مته سمايشة كاملة 
للشخصية التي يمثلها . 

لقد عشق مايرخولد فن الأداء وكل ما هو مسرحي صرف ولكن من 
منظور موسیقی, وفو ما دقع معارضیه إلى اتهامه بالشكلية: الطایع المميز 
للموسيقى. وکان بالضرورة على عداوة تامة مع اللحاكاة بمعناها الساذج؛ 
التقليد... ومن هنا كان انحيازه للارتجال كتقنية لتداعي الخيال الحر. ولك 
داخل الحدود الصارمة لیزانسین الخرج. وأيضا من هنا كان إيمانه الكامل 
اغ المهرج الجروتسكي كنموذج للحرفية التمثيلية الصرف.. .وقد 
مخلت هده الصادر الاساس الذي قامت عليه طريقة اليو - ميكانيك في تربية 
الممثل: الاتضیاط الدقيق لحركة الجسم, المرونة البلاستيكية العالية. 
شالحاوي - مثلا- يدل على الأهمية انخاصة لقن الممثل: التعبیر بالإشارة 
وحركة الجسم لا ي الرقص وحيه: بل في كل وضع مسرحي أيضا:.٠‏ 
ولسوف يثمكن ممثل المستقيل قي غمرة من الضرح إزاء بساطة الثبل المهتب» 
والقيمة الفتیة العظیمة لأساليب التمثيل القديمة ‏ الجديدة آیدا - عند 
المثلين الکومیدبین [البهلواثات - المسظين الا 


بقراد: 


بن الحواة والمهرجين - 


یقرق بين اندقاعه الانفعالي: وحرفيته التمثيلية 
للتمثيل القدیم» ^" 

والخلاصة أن البيو ‏ ميكانيك هي متهج (عداد عمتل من توع خاص... 
ممثل حركي. أو ايماتي بالدرجة الأولى: وهو منا ستجده ایضا عند برخت. 
زاغب اللاحقين. :اذ يبنو ان الخركة والتعبير الحركي قد ضارا من 
ضرورات العرض ابلسرحي الحدیث, هي مواجهة اختمالات اندثار النوع 
السرحي برمته أمام سطوة الوسائط الدرامية الحديثة... فقن الممثل عند 
سایرخولد ليس هو إبداع شخصياث بقدر سا هو إبداع أشكال بلاستيكبة 
جديدة في القضاء الزماتي - الكاتي للسرض المسرحي, وهوما يعتي 
بانضرورة ظهور قوة/ طافة الكاثن حي یجب حسابها وتنظیمها: وهو ما يوجب 
دراسة علمية للبیو مبكانيك:.: قتمارين البيو ميكانيك تممل على تحضير 
العئل لأدا- !لجست المشغرة (الكودية) اللازمة للأوضاع ‏ الهيثات المحددة, 
كما تعمل على التكثيض الاقصی لمخطط الحركة (الیزانسین)(۱۳۱.. ومو ما 
يسرره مایرحولد بقرله «صا تحن سوی آلات [یمعتی] أن كل حالة 
سیکولوجية مرهونة قطعا بعمليات فيزيائية/ بدئية معينة,فذا ما وجد الممثل 
الوضع الصحيح لحالته الفيزيائية. فإنه سيبلغ حتما الاستثارة المطلوبة: التي 
ستنتفل بدورها للمتفرجین جاذية إياهم إلى أداء اللمش. (*18, 


۵ الإبعاد/التقريب... المثل ‏ الشاهد 


الإيماد, أو التقريب, أو الاتسلاب 2160010 هي التقنية التي ابتدعها 

اصطلاحیا 1*۱ برتولت برخت كاسلوب للتمثيل ضمن اسالیب السرحة: 
يذكد من خلاله المتل على مسرحیته. نافیا أي إيهام من آي نوع يانه فو 
الشخصية الممثلة:., وهي كمصطاح تعتي اغتراب الاغتراب, أو نفيه. عزله, 
سلية غرايقه وشنوده كحالة إنسانية عامة. وبالتحديد كوضع اجتماعي 
اقتصادي. وليس كحالة تمثيلية (آي کمفارقة) تشير فقط إلى السافة القائمة 
بين المثل والشخصنية. والتغزيب يسعى للتاكيد على قصل الشخصية عن 


)اس الأو ب 


اللي عور مھا قاع تدر لبهي عام ۱۱۳۹ ,یلا مسال 


افعرج... ومدارس مسین 
الذي بوساطة سلسلة من العوائق, أو الوقشات, التي تثير دهشة المتفرج' 
وظیر عقله. بدلا من إثارة خوقه وشحن وجداته. وهكذا فالمثل حي يعمل 
على تفريب الشخصية التي يقدمها يحاول قدر الإمكان تغريب الواقع 
بيدو ما هو لبيعي: أو مالوف, ثراه كل يوم وتعتقد قي ثباته ٠‏ 


متاملة 


قبلا بوضقه اموسا لا يقبل الشك: 

کانت دعوة برخت هذ واللممل دد الاتدماج الغاطفي؛ وسحاولته کسر 
الإيهام: والتخلي عن الفهوم الأرسطي السائد للمحاكاة. قي حينها صبی 
مباشرا لصعود فلسفة الماذية الجدلية؛ وتجلیاتها في الفن والأدب؛ ومن هنا 
كان استخدامه لصطلحات من نوع السرح الذيالكتيكي: او التفریب... بل إنه 
يمكن ملاحظة الملاقة الياشرة قیما بين مصطلح الاغتراب/النفي, واغتراب 
الاغتراب/نفي التضي ومصطلحاا الجدل الادي (الدیالکتیلت)... فبحسب 
هذه الفلسقة يكوت الانسان قي الجتمع الطبقي كائنا مقتريا, لا بملك داته. أو 
قوته, ولا جهده. وبالثالي يكون من الطبيمي ان يتحول القن قي ايدي الطیقاث 
السيطرة. إلى أداة للهیمنة الاجتماغية على عشول الناس. ومن ثم يصمب 
علهم فيم ما يجري عليهم من استفلال: والتفكير في تقيير الوضع القائم؛ 

وهكذا رای برخت السرح الألائي النسائد 
على تخدیر الجمهور, لكي يقيل الأوضاغ السائدة ویتکیف معها, وذلك من 
خلال الشماهي مع آقدار ابطاله/ممثلیه والرضا بما يحدث لهم: والاستسلام 
لا يجري عليه من تطهير. ومن ثم كائت دعوته الشورية تلك د السیح 
الارسطی/الاندماجي ولآن المسثل هو الاداة الرئيسية في تحقيق تأثيسر 
التطهير: وهو من يستقطب الجمهور إلى مصيدة الاتدماج مخه. كان الجزء 
الأكبر من ذعوة برخت منصیا على تغيير تقلية التمثیل السائدة, والیحث قي 


تقلية جديدة تحول العثل عن شخص يعايش الاحداث والشحّصيات: | 
مراقب. او شاهد يدلي بشهادته حول وضع الشخصية. ومواقفهاء لكي ب 
التفرج نحو التقكير بعصیره هو شخصيا: ققد كان لايد له آولا من إزالة 
اعتراب اللمشل عن ذاته: قبل التقکیم فى إزالة الاغتراب الجماهيریي:.۰ وهو 


شسه هدف منهج سثائه لأشسكي. ولكن الوسيلة تختلف باختلاق الهذف 
التهاشي... ؛قالاختلاق بين برخت وسثاتسلاقسكي یتجلی اساسا لا هي 
أسلوب التمتيل في حد نااته: يل قي الهدف الذي یسمی التمثيل إلى تحقيقه 
فهو في حالة برخت هدق معرفي » وقي حالة ستانسافسکي هدف 
عامطقي:فظهيري..., ۱0۱ 
اي سعي فتینه ستانسلافسکي لإزالة اغحراب الممكل, 

ن الشخصية. اي بوساطة الإمعان في تحقیق 
الاندماج: هدا القعل السپولوجي الصمب. كان برخت يتساءل: وهل هناك 
میرر كامل للإتدماجة 

ققد رای برخت فیما توصل إليه ستانسلافسگي معالجة سانجة جددا, 
ذات طابع سلبي, وان الاندماج یمکن استخدامه فقط أثناء التدویبات الأولية 
باغتباره اسلوبا للمراقية ٠"‏ ووجه لنهجه تقدا حادا كطريقة ذات طبيمة 
صوفية؛ وتقدیسیة؛ «قالنفضس اليشرية تبدو هنا - تفرییا ‏ في الوضمية نفسها 
التي نظهر بها في حمَيع النظم الدينية. فالفن يتحول إلى طقس ديني, إلى 
تناول عشاء رياني: لقد سحروا الشاهدین, وشحتت الكلمة بشيء ما 
ضوفي... أما الممثل فد أصببح »ادها للفن» أو قل تحول في | 
«رقية. زه غلى ذلك أنه ضبابي, وير عملي. اما الشاهدون فقا حصلواً 
على الاتصال [ البركة] وکانهم تلامد: السیح في عييد العنصرة..: ۳ , وان 
كان قد رأى قیها بعض العناصر التقدمية مثل کونها طريقة: او منهجا؛ واثيا 
تصلح كوسيلة لعرفة اکیر بالناس والشخصیات: وأيضا لاظهار التاقضات 
النفسية . وكذا لما تفرضه من طبيعبة في الآداء. 

إن هذه الثورة المتسرحية الثي تيناها برخت لم تكن باي حال شیثا مضافا 
إلى شحصیته. فقد بدا برخت حياته المملية شاعرا صعلوکا متمردا. 
بوهيميا؛ يهيم على وجهه, يحمل قیثارته ويغني بصوته الاجش الحرية ولو 
يبدو أن إذراكه الحسي التعييري لجسامة المشكلات التي یماتیها رسانه 
الضطرب, هو ها فع به تجو الآهاق اللامحدوذة لعتصر رواية الاحداث من 
منظور ساخر, يعمل على قلب صورة الواقع (القلوية اصلا!) حتی يمكن 
رؤيتها بالطريقة السحرحة يدلا من القرق في ثقاصیلها الوهمية الصفیرة 
التي تقودنا غاليا إلى الضياع في زحام المواطقية القاعضة وهو ها تأكد لديه 


المحرج... ومدارس التمتيل. 


مع إيمانه بالنظرية المادية الجدلية: والتاريخية, واتخراطه قي سك التضتال 
اوجتبي مد اسي البرجوا 


كتيها. آو أوالمروش التو اخرجها والبيانات 


کنو و بچ ظلفاته لیم عدو میات بإلقيو 12 
قي قصيدتة «رسالة إلى الأجيال المقبلة). فور هان فو بشكامة البضى 
الذي يعيش فيه ولم يرتعب تجاهه ذالد الرعب الرومانسي الذي آودی بحياة 
الكثيز من اللبدعين. ويثمثل ذلك الإدراك الثاقب في أسلوب التماعل الإيجابي 
الخلاق مع عنجزات العصر العلمية والتقتية, إذ لم يفوت يرخت ‏ مشلا - 
افرصة الاستغادة من السيّئها كوسيظ قتي جد, 


بيد آنداك - لينفني بها 

مسرحه, ویضیف إليه البعد الشركيبي الحداثي الشروري لمسرح القرن 

المشرین. أو مسرح عصر العلم كما كان يسميه: دون أن يسمح لنفسه 

بالوقوق عند التعنیات البدائية التي تجمل السرح أشيه بلعب الاطقال أمام 

الإبهمار التقني للوسائط الحديثة. كما آئه كان اول من حمل معول الهدم 

لیضرب يه الجدار المتيق لنظرية أرسطو في الدراعا, الثي لا تژال تجد فن لا 
صوايا هي اي شيء عداها: 


لقد جمع برخت في طریقته بين أشد العناصر تنافرا قي السیاق الدرامي؛ 
ويكفي آن نسمع كلمة السرح اللحمي (وهو مصطلح ثقله برخت عن استاةه 
بسگاتور) لكي ندرك الطبيعة الجدلية لسرحه, التناقضة بالضرورة مع 
المستقر والشابت من تراث مسرحي عتیق. ولم تكن هذه التسمية تخرح 
بالسرح عن جوهره گساحة للشمل الدزامي, وليس للسرد اللحمي, بقدر ما 
كانت محاولة للع ودة يه إلى آهم عناصره على الاطلاق, آلا وهو 
الکورس/البراوي/ القتي هذا التي رأينا ما كان له من أهمية قي بتية السرح 
الإغريقي القدیم! هذا قي الوقت الذي يتيئى فيه الواقمية الثقدية كاتجاه.. 
وهي واقعية آخری أكثر اتساعا من الواقمية السيكولوجية التي يتيناها متهج 
ستانسلافسكي. فان تكون واقعیا - بالنسبة ليريخت - «ععناه ان تکشف الستر 
عن سبيية المجتمع المقدة, وفضح الاطروحاث الهيمتة: بالتاکید على آنها 
آطروحة الشريحة التسلطة,,,وآن تشدد على ديناميكية الحركة بشگل 
ملموبس,ولکن عبر جمل انتجرید ممکنا... 


كما كان الأمر قي السرح 


الأنا-انآخر 


القدیم كانت وظیفة النص عند برخت تکمن في مقاطعة الحرکة كما يحول 
فالتر پنجامین - لا الاستشهاد بها, أو دقمها للأمام:.. فالسوح اللحمي: 
الب رختي: هو مسرح إيمائي بالدرجة الأولی... ['). الأولوية فيه 
الجست/الوضع الاجتماعي. وللحركة وتقنیاتها التسيرية. وهو الأمر الذي 
يوكد على عنصر السرحة الشار إليه. فالطایع اللخمي في الأداء یفرض على 
في اکثر من دور. وهو ما يجفله قادرا على عرض آدائه في کل 
هرة عرضا فنيا خالصا بلاته: وثملنا ثلحظ هنا التاثیر الواضح للسسرح 
او للنموذج الآسيوي للمسرح - كما پسمیه برخت حیث استقی 
تچ النهائي في مسرحه لنظریته هو 
خنزع عن التعنیات الشرقية کل ما يحيط بها من افکار ميتاقيزيقية: وسحر 
آسطوري: فقد استوعب برخت بعمق تلك التقنیات في بتاثه لسرحه اللحمي 
القائم على نوغ من الاسلبة والتأطير الستمر (کعناصر أساسية لد 
التغریب اللحمي) لحركة الممثل يحيث يغيب النص. آو يكاد؛ لمصلحة المرض: 
الي هو عبارة عن تقاطمات مستمرة من الایماء والحزكة 

من ثاحية اخرى. فإذا كان تاريخ المسرح الجاد, حتی ظهوز برخ 
تازيغ التراجيديا: فإن برخت بالذات هو من أعاد تلكوميديا اعنبارها, کعنصر 
فعال من عناصر النقد الاحتماعي, بما للكوميدي من قدرة على إحداث اثر 
التغريب بصورة ثلقائية. بكسره للايهام التغليدي. وتحرره, وعفلانیته 
الجامحة... وهذا ما يدعم انتماء اسلوب التفریب إلى قن المرصّ يالذات, 
.خيث تجد الكوميديا مكائها الطبيغي. وهو ما يتفي ایضا عن هذا الأسلوب 
الطابع الجهم, الكثيب: الي اعطاء له اصحاب القضايا الكيرى, الذين ظنوا 
قي برخت خير رفيق لعرض قضایاهم الكبيرة غلى الجمهور المتململ..- وكما 
يقول بروك فان «يرخت يموث داتما على ايدي الأرقاء القتلة. 


هو 


انیا من مو 
ملگ ومولت في أن واحد 
إلهان في واحد 


وس لشسشه الدقر اللو 
الشاحب ازهرة الاهور 


المسشل في المسرح الشرقي 


الوحدة في التناقض 


١‏ مسرح شرقي ومسرح غریی 

تحدثنا حتی الآن بإستماضة عن القن 
التمثيلي, ولكن تحت مظلة ما يعرف بالمركزية 
الأوروبية. صحيح النا كلا تجاول الفكاك من اسر 
مفاهيمها الضاغطة بالارتكان إلى منطقة او 
أخرى على خارطة التاريخ القديم أحيانا: أو 
اشارة الما 


إلى مساحات جقرافية أخرى 
شرقاء أو جتوبا ‏ إلا ]نه يجب الأغثراف بان صورة 
الممثل الذي بدآنا بالسؤال عته. والذي التهينا إليه 
كانت تستند طيلة الوقت إلى إطاز مجدد هو 
الإطاز الفريي المعتمد عالیا! وان كاتت هذه 
ضرورة واقعية؛ آملتها الظروق التاريغية لتطور 
الفن السرحي الستقر تقلیدیا یصورته 
الغربية/الأوروبية. إلا نتا يجب الا نشران انفسنا 
تنسحق حتی النهاية تحت وطاة هذه الصورة 
الوحيدة التعبیر الدرامي ما دمتأ نثق تعام الثقة 
في آن القعل الم شيلي الزدوج بطيمه (فعل 


تست 


التحویل والتجسید) هو خصيصة بشرية عامة. وهي الصورة التي لا تملك الا 
أن تمجب بها مثل غیرها من صور التفوق العلمي والفتي الطربي. لگن لا بد عن 
وقفة: او لحظة, تلتقط قیها هواء الخصوصية الذاتية, خارج احضان هذا 
الاخر التقوق: ومن ثم كان لا يد لنا من المرؤر, ولو عابرا بقيء الشرق حيث 
تتأمل بعيون نصف مقتوحة ممثلين آخرين, ومفاهيم أخرى للفن التمثيلي: ولن 
تناج لو راينا اننا لسئا وحدتا, أو أثة قد لحق بتأ إلى هناك يعض من رجال 
آلسرح الأوروبي الحديث, والمعاصرين, الذين مررثا عليهم مزور الكرام بنهلون 
من فيض هذا السحر دمأ جديدا يميد الحياة إلى جسد السرح 
الحتضر. هذا الذي لم يعد بسوی تلك «الحانية الباشرة. 
إتيان افمال عابثة لا تفيد الأحداث الجارية في شس 
آرتو زعيم هده الزمرة من الاجددين بلا متازع 

من احية أخرى. فإذا كان الأثر الوحي, الملهم. للشرق السلم على 
الحضارة الفربية هو في مجال علوم وفتون الصوت/الکلام بصفة خاصة 
(مشال الف ليلة وليلة, أو غیرها من انسیر والملاحم الفارسية, والعزییة): فان 
التأثير الواضح للشرق الاقصی هو في فلسقة الروح والفنون الرمزية الرتبطة 
يها قنون الحركة: اي في مجال التعبیر السرحي المرثي یمطی آخر: ومن هنا 
قد تاتي - مشلا - صعوية قراءة التصوص المسرحية الشرق - آسپوية, نتيجة 
للطايع الرمزي - الديني لهذا السرح. ومن ثم طایعه الطفسي (الحركي - 
الراقص, والقناثي - الایقاعي): وهي الصموبة الناشئة عن اعتیادنا التعامل 
مع النصوص الدرامية الغربية بوصفها النماذج الطبيعية للمسرح. 

إن هده الملاحظة البدهية البسيطة قد لا تفعل سوی أن تشیر إلى وضع 
قاثم مقر يحقيقة أن السرح الدرامي بالشكل الذي تعرقه اليو ومنذ يداية 
عصر الكشوقات العلمية والثورة انصناعية الكبرى. هو منتج غريي (لاتيتي - 
أوروبي). حتى أن النصوص التي وصلت إليئا نحن العرب مترجمة من السارح 
الآسيوية أو الأفريقية. والترجمة غاليا عن الانجليزية, هي قي الآغلب 
مسرحیات تتبع التسق البنائي الدرامي الغربي تقسه؛ المطور عن الصورة 
المثوارثة للمسرح الإغريقي القديم. قما تسمیه بالسرح الماليالیوم ليس فقي 
النهاية سوى محصلة عملية التصسفية الثقافية التاريغية لهدا التزاث 


الاوروبي 
التي تدع اللرء إلى 
'!, كما يقول آنتوتان 


الإغريقي» والروماتي من بعده. والتي تمت في آورويا من عصر النيضة خض 


العمتل فى المسرح الشرقي 


الیوم: فعد آضعی النموذج الدرامي القريي هو الموذيل العتحد لما تسمیه 
بالمسرع الفاصر, حتی قيل فور وعتیاود آلقنون الدرامية الغريية الاخری مثل 
السیتما والتلفزیون, وتلك حفيقة لا یمکن ياي حال انکارها واقعیا: حتی من 
جائي من یرفضونها بدافع العزة القومية. 

وعلی الرغم من فته البدهية - بل ویداقع منها - ققد شهدت الحرکة 
السرحية في الکثیر من بلدان الشرق: والغرب أيضا, محاولات متامية 
لایتساث آنماط مسرحية قديمة: أو للبحث عن الجتون أو الینابیع حسب 
تعبیر اوجینو بارا" آحد رواد مدرسة اليحف ی السرح. 
التي تنتمي إلى التراث الشرقي تحدیدا. ومن ثم للخروج من اسر هذا 
النموتج التي الحرفي, الذي أمنس داخل ما یعرف باسم العلبة الإيطالية 
حسب رؤية للمالم تقوم علی متظور خطي يبدا من الإنسان. وقد ينتهي إلي 
لا اشيءا 

ونحن عندما تقول المسرح الشرقي. لا تملك إلا أن تتجه افكازنا وَخَيالنا 
مياشرة نحو الشرق الأسنوي, حيث تأخدنا مثل هته الصور الكلاسيكية 
الألحاذة للمسرح الياياني المعروف ياسم تو 00 أو زميله الآخر المسروف 
پاسم مسرح كابوكي. آو آوبرا یکین الصينية: آو سسرح کثاكالي الهندي المریق, 
حبث مازالت تعبش تلك ال شکال التعبيرية الشرائية القديمة التي فتتث لب 


ا المسرحي القربي المعاصر - ولائزال - بداية من حركة الاستعمار؛ ومن تم 
لا 


آستشراق الحدیث, اي مع فنائین مثل آرتز وبرخت ومایرخولد وغیرهم ممن 
حملوا مشاعل التقییر في السرح الاوروبي الحدیث... إلا آنه من الهم القول 
إن السطوة والصدارة الیوم قي تلك الناطق الفنية لاتزالان لكل ما هو غريي, 
وهو ما يمني تراجع المناصر الحلية - ة إلى هامش الاهشمام سواء 
بالنسبة إلى اصحابها اتقسهم: او بالنسبة لتا تحن القریبین إلى روح تللد 
الاشکال, - بالظبع ‏ اکثر من قرینا إلى الشكل الغربي السائد. 

ولا شلك في أن هناك الكثير من الشموض يحيط بما لدینا من معرفة 
بالأشكال المسرحية الشرقية الكلاسيكية, مثل آويزا يكين. أو مسارح الهند 
وجنوب شرق آسیا. وآيضا بالسوح اليابائي بتوعيه الر 


o ery 1) 


دیرف شرع اديس هیا اسلو یمد سره هدا 
الد رة كدالية كمسر توس [1 5 1 ۸إ عش 
لقني ج الوم لت 


عن حيث الشكل الفتي الذي تعشمد عليه هيده الأشكال. آو من حيث الفلسفة 
الجهالية التي تشكل الأرضية التي تنهض عليها . فعلی الرغم من آن الأساس 
الذي يقوم غلية السرح الشرقي عمودا هو اساس ديني مستمد من المقيدة 
الشامانية. او عقائد آخری هثل زن البوذية وعقيدة شنتوا؟ , قإته لا يمكن 
القول يشكل نهائي إننا امام مسرح ديقي خالص, مفلق. بعيد عن الحياة 
الدتيوية. ومکرس لخدمة هذه العقيدة أو تلك بصفة مطلقة. أيضا فإثه وعلى 
الرغم من الشاعرية الرقيعة التي تتمتح بها نصوص تلك اسارج مثل مسرح 
نوء فإنه لا يتبقي التمامل معها يصورة اعتيادية, مظها نتمامل مع النصوص 
القريية: فتحن هنا بازاء مسرح إيمائي ‏ حركي بالدرجة الأولی[*؟), 

وقد اتطلقنا في هذا الکتاب من جقيقة أن الازدواج هو الخصيصة 
الجؤهرية للفن السرحي عموما؛ قإن هذه ١‏ نجد تجلیها الأساسي هي 
ذلك القناع الإيماث الذي راح يختفي وراء» التعبیر السرحي الشرقي, بعیدا 
عن عيون الرقاية الاجنماعية. التقليدية. الحادة, حيث وجد السرح الآسيوي 
شي الرقص الرمزي, آو التعبير الحرگي المؤسلب. وسيلته الناجمة في الظهور 
والبقاء حيا (بیتما توسل السرح الفربي بالأدب المكتوب مظهرا وقوزا يخضي يه 
حسیته وجسدیته), فإن كان الطابع الشمولي: أو التركيبي: الذي يسم به هذا 
السرح. قد ثآى بممثلية عن إشكالية الازدواج الشقليدية ما بين المثل 
والشخصية: إلا أنه لم ینف عنه تماما تلك السمة الجوهرية: سمة المفارقة 
884100 فالتتاقض. أو الازدواج؛ هنا يقوم في قلب تلك التركيبة الوحدة 
ذاتها, فهذا الارتياط الوثيق ما بين الفن - ويالذات فنون الرقص والحركة - 
والفکر الديني الشرقي, هو ما يؤسس طابع انفارقة الظاهرية: المتعلقة بشکرة 
المسرح الشرقي وبنائه. حيث یصیح هذا السرح الراقص, الذي یمتمد علی 
تقنية التعبیر الجسدي الخالص, هو في الوقت نفسه اسلوب من اسالیب 


الثريية الروحية والذيتية. یستخدم فيه الجسد للکشف عن حالات. او 
تحلیات, الروح ومماناتها. كما هو الأمر ‏ مثلا - بالتسية للرقض الصوقي 


العمثل قى العسرح الشرقي 


العروف ندی جماعة الولوية. أو رقصات الذكز التقليدية لنی مريدي الموالد 
الديتية في مصر. فامنطق_أو القاثون ‏ الفني المحرك هتا يشبه المنظق 
التعارف غليه في الكثير من فتون الشرق: الذي نعرفه في القن التصويري 
الاسلاعي: حيث «یبدو اته للكشف عن الجوهر الذاني لايد من تمرية يتخلى 
عیها الانسان عن كل ما هو عرشي: کل ما هوحسي,(. أي آن استخدام 
الجسد يصيع فنا من أجل التخلص منه, او إلقاثه؛ وليس بغرض عرضه 
۷۵ آو استعراضه. 

وایضا, فتحن عندما نقول السرح الشرقي: قإننا نعني الصورة القديمة 
المركية نفسها للمسرح الشامل, التي لاحظناها لدى الإغريق؛ والتي يجتمع 
فيها التمثيل والوسیقی (الغناء) والرقص: والحقيقة اننا عندما تحاول اليوم 
الفصل - ولق نظریا - بيت المسرج الدرامي والرقص. إنما نتيغ عادة شاتعة 
وخطا متداولاء انتقلا أيضا إلينا فيما نقلتاه من طرائق ومناهج عربیة هي 
التمییر. إذ إن التمییز بين الرقص - مثلا - والمسرح هو من الأموز الخاصة 
پالحضارة الفربية الحديثة, وهو تمييز یکشق عن جرح عمیق, آي عن خلل 


التراث الذي يجازف یجذب الممثل تحو إنكار الجسد: والراقص نحو الولع 
بالبراعة الفنية الفائقة (مثال الباليه الكلاسيكي) زهو أيضا - تمييز غريب 
على الفتان الشرقي: كما كان سييدو غريبا على القناتين الأوروبيين في 
عصور تاريخية سابقة ۰ فالرقض,؛ کاسلوب أو سلوك: هو ما يشكل 
الإطار العام للنشاظ الحركي للممثل الشرقي, من احية: قهو ليس مجرد 
حيلة تزبيتية؛ أو تابلوه متوعات منفصل عن سیاق العرض. وهو من ناحية 
أخرى نظام متکامل مركب من ثلك الحزكات العقدة والصغية. التي تتطلب 
تجديدا في وضعيات ووظائف الجسد نفسه, وبالتالي فإئه يستلزم تدرييات 
طويلة وشاقة من أجل الوصول إلى اللحظة المثالية للتعییر, آي ثلك اللحظة 
التي تتلاشى فيها آي مقاومة للجسم, والثي يفير عتها جروتوفسكي 
بالاستعداذ انسلبي للقيام بفعل ما 


وتمل من الأنسب ان تقول إن المسرح الشرقي هو مسزح تصويري بالدرجة 
الأولى. فمسرح النو مكلا هو في الأصل. خليط متوازن ها بين 

والثعبير السامت, اضیقت إليه فيما يعد فكرة وحكاية وظرية 
اللفرض .وهو «شکل عن الدراها بطيء مشمهل. يعتمد بنية أساسية 


انان اجر 


واحدة: ويلثزم نمطا سردياً خاصا تستحضر من خلاله على خشية السرح 
شخصياث روحية, قد تكون شياطين أو آرواحا تسائية لا شعورية. آو ارواحا 
للموتى». ومن هتا قمع شات اليتية: وبساطة وعمق الضمون انتقیر, تتراجع 
سطوة الکلمة: والفعل السرحي, وینفتح المجال آمام عمل الصورة يما تحمله 
من تضصينات لا نهائية. «فكل خطوة من قدم, وكل إيماءة من پد تشاس 
وتصمم في عناية کبیرة؛ ومن ثم يتمير الممثل ‏ هتا - بالحرگات واللفتات 
الواقرة مع الاتزان الفائق والتام. فقد تعني الخطوة الواحدة رخلة كاملة. ورفع 
اليد شد يمني البكاء. وأدتى التفاثة من الراس قد تعتي نوعا من الرفض 
والإتكار "أ فالروحاتية (لغة الرمز)/ والظل (الملاتم لحالة الثامل العمیق). 

والصرامة الجمالية (الموازية لبادئ الفروسية المروفة بالبوشيدوا*. تلك 
هي الأضلاع الثلاثة التي تشكل حدود التعییم المسرحي الشرقي؛ والياباتي 
خاضة, في مقابل ثالوث ءالجسد - القعل - العشق» الذي يشكل إطار 
ها تسميه بالسرح القريي الیوم 


۲- مبدا التشخيص ومفهوم الوساطة 

يعرف التشخیص في الحقل السوسيولوجي بانه عملية كاملة يقضد 
متها تقل أطكار وقيم الجماعة من التجريد إلى الواقع ۲۱ ا. ویتعبیر ني 
قإن التشخبص هو عملية نقل وتصوير لما هو لا فرئي, خيالي, عبر وسیعل 
مرئي. واقعي: وهنا تصبح السالة ليست مچرد 


آو فسخ عن الحياة: 


بل هي وسناطة اقرب إلى السعر. كانتا بصدد التوع العروف من المحاكاة 
باسم (المحاكاة السحریة), أي تلك التي تستهدف غاية ووظيفة معینة في 
الواقم, والتي تجذها هي عالم ما يعرف ياسم (السحر التشاكلي) الذي 
يعتمد على مبدا الممائلة. أو الشابهة. حیث تكم هتا بصورة رمزية. 
قيكفي استحضار جزء من الشيء أو الشخص اراد ممائلته يجري 
الفعل الرمزي عليه ار ضده مثل عمليات الربط والحجز والتمزیم المروق 
شي السحر الشمبي. 


وقي هذا العالم الأسطوري غاليا ما يكون القام الآول هو للرمز والكناية 
والتلمیح وآنواع الاستفارة كاقة: بینما تظل الباشرة فقط في الشمون او قي 
الاغراض الستهدفة بالمحاكاة: قلعن - والحال هكذا امام محاكاة متعددة 
الستویات. فهي أولا محاكاة آفکار بقرض الإيحاء: ثم هي محاكاة عواطف 
یفرح الشارکة الوجدانية, ثم هي آخیرا وبصورة جزئية - محاكاة اهمال 
بقصد التقليد والاقناغ؛ ولیس الإيهام الکامل بععثاه السایق؛ فالمسارسة 
اللكشوفة التي تتم بين القتان وجسهوره تقوم یالاساس على فهم متبادل 
عميق؛ وصراحة كاملة: وحيث يتوسل الغنان الشرقي بالرموز والإثنارات 
الشرطية (المؤسلبة). فإنه يكون متيقنا تعاما أن لدى جمهوره مفاتيح الشغرة. 
فالخطاب المسرحي هنا لا يكون مرسلا مباشرة إلى أجهزة الوعي المنطقي 
لدى التشرج. ولكته يتعداها إلى ما تحت هذا الوجي, إلى مزن الرسوژ 
والأتعاط الثايتة. التائمة ثحت عثبة الوعي - بتعبيز يوتج - وهو ما يودي إلى 
تحقيق التوحد ما بين الطرفین: المؤدي والجمهور 

من ناحية اخرى. فان هذا المقهوم یفشرب وتعریق فروید لعتی التوحد, أو 
التقمص, فهو يقول: وإن التوحد لیس هو بيسناطة عملية الثقليد أو المحاكاة, 
الكنه عملية تمثيل تستند. إلى توع من التشابه: أو انتماثل: الستمد من عنصر 
مشترك يظل باقیا علی مستوی اللاشمؤر»!!؟'! فالتوحد يرتبط بعملیات 
لاشمورية: اما التقليد فیرتبط یالشعور, فالرمز الذي يكوته الممثل عملیا هو 
رمز حماعي: ضارب بجذوزه قي التاریخ الاجتماعي, والأسطوري للجماعة 
إن الحدس الستثار هنا - ضمنیا لا یتعلق پالمثل في ذاته کشخص, وإنما 
كحامل للاستعارة أي کنمط سيكولوجي: وهو لا بتبم خیط اللفة و الحوار 
التعلتي, إتما یسمی مأخوذا بالقطب الرثيسي قي الشاركة السرحية وهو 
الإيقاغ, إيضاع السرد التشكيلي, ومن هتا تأتي الاهمية القصوى التي ملقها 
على | والرقص ات اساسية قي المسرح الشرقيء تهدف إلى 
تحقيق حالة التوحد؛ أو المشاركة الجمعية تلك 

وان انا أن تسال الآن, من يمثل (الممثل) التي یتعلق من حوله - ولو 
عجازا - جمهور مستثار عاطفيا = بالضروزة - 15 هل يمثل نفسه 5 أم 
الشّحصية ‏ الدور ؟ آم أنه يلب دور (الشاهد) البرختي القامض 15 إنه - قي 


رأينا - ئيس واخدا من هؤلاء. بل هو ذلك الوسيط بین ما هو مجرد وما هو 


واقعي, وکانه الكاهن القديم. قلا هو بالغارضن,؛ ولا هو بالداعية الواعظ: 
ولا هو أيضا شخصية ما كاملة الاستدار: يحاول جافدا الدخول (تحت 
حلدها)..:فالوساظة التي تقوم بها المثل الشرقي - کمقهوم - تتاج مباشر 
للك العقلية الؤمتة بوحدة الوجود, ولو بصورة غير معرفة تمریفا صمي 
قلسفيا؛ وهي الجسر الذي يوصل سا هو مقطوع بين الخرثي ‏ اللاسرقي. 
الاعلی- الأسفل: الخو - الذات. وکما يشير مورياكي واتاتابي [مدیر السرح 
الياياتي الماصر] فإن صورة المتل في عسرح ألتوء والكابوكي آیضا: هي 
صورة وسطية ما بين الصورتین المحدد: للممثل قي المسرح الغريي... وهي 
صورة شكلية ليست هي الشخصية المثلة, ولا هي شخصية المثل الاعتیادید" 
بل حضور للتكنيك البدني للممثل, الذي لا يعيز عن شيء في تك اللعظة, 
ولكنه يجتب انتباء المتفرج ۱۳۹۳۱ 

من هذا قد يمكن فیم الصلة بين الفعل التمثيلي وطقوس العیور الي تكون 
مهمتها عبور القاصل ما بين العالمين (الرتي - اللامرئي): وهي الطقوس التي 
جات في بعض صورها مشخصة. أني على هيئة تمثیلیات (حتی لو کالت هلا 
التمثيليات مجرد هجائیات, او سحویات لاذعة. بدیلة) ومن ناحية اخری. فان 
هذا شود بنا إلى تلك الفترات التي لاحظنا يها كيف كان يتظر الناس إلى 
المتلین کمخلوقات (مسها) الجن از الشيطان: أو وسائط لشخوص خفية؛ 
لا مرثية لا وجود لها واقعيا وما يفعله الممثل هت يثاء على هذا - هو نوع من 
الفمل شبه الشدس, ویتمییر سيكولوجي. فان المثل يشوم بعمارسة نوع من 
التتویم الذاتي, أو الانشطار المقصود للوعي كائه في حالة من حالات [الحلم) 
استنادا إلى تمريض لك بونج للحلم باعتباره حالة «فقدان روح« بداثية بشكل 
مؤقت ۱۱ , لکن هذا لا يعتي ابد أن ما يقدمه للمشاركين (الجمهور) هو مجرد 
تهويمات سحرية عَامصّة. مجانية. فالمتل لا يكون قادرا على هنذا الدور 
الاجتماعي المؤثر إلا بعد مروره يمزاحل طويلة من التدريب [التنشنة) لكي يتعلم 
مجموعذ الاش والحركات التعبيرية التي تساهم في بتاء الدور شكليا. وحتی 
هذا وحده لا يكفي لصتاعة ذلك الممتل. حبث سیبدو - في التحليل الثهائي - 
على شناكلة المصلي المرائي الذي لا ئي من الصلاة سوى حرکاتها الخارجية 
دون الدخول في حالة الوجد المميقة اللازمة لاي صلاة حقيقية| وهن هنا قإن 
اقل ما يجب أن يصل (لیه المثل - مثله مكل الکاهن هو [الصفاه الروحی): 


العمثل فى المسرح الشر هي 


وحتی هذه المرقبة الأولية فَإِنْه لا يصلها إلا يعد عروره بمراحل عتمددة من 
التقنية الداتية: والذويان في عشق عمله الشخصي, ومن ثم التخلص من شوالب. 
مهنة الغرض وامراضها (حب الظهورء عشق الذات..؛ إلع)؛ 

وكما هو واضح فان مثل هذا النوع من التمثيل بستلزم تدريبات طويلة 
وشاقة من أجل الوصول إلى اللحظة المثالية التعییر. تلك اللحظة التي تتلاشى 
قیها أي مقاومة للجسد. لحظة التجلي. او التأمل الباطني التعالي: المعروهة 
ندی ممارسي الرياضات الشرقية مثل اليوحا والکوئغ فو أو عيرها من فنوت 
القتال الشرقيظا*), فهذه كلها تدخل في عداد فن اكنشاف اللآموصوق: آو 
اللامرئي من 


رى الانسان الروحية, أو فن السيطرة على «الحالة»: في مقابل 
التصور الفربي السابق التمحور حول مقهوم «القمل», فتدریبات اليوجا 
الشاقة: التي تمتح الشخص القدرة على تكثيف طاقته الذهنية والفضلیة/ 
والانظلاق في سماء المعل من حال السكون. أو التامل المسيق؛ وهي المقابل 
آشهوم الاسترخاء في التربية المسرحية الفريية,القائدة على اساس من 
الواقعبة السيكولوجية : وقد قطن بعض رجال السرح الفربي الحديث. مثل 
جزوتوقسكي وبيتر بروك, إلى ضالية الیوجا كرياضة روحية غتد استخدامها 
ضفل برامج تدريب المثل. وبالاخص ال «هاثا يوجا». وهي احد قروغ اليوجا 
النفسية الممنية بالسيطرة على الجسم من خلال عملية التشاء الروحي. ومن 
المروف أن الیوجا- كنظام لضبط التفس - تمنى بعملية التنفس لدى 
الإنسان؛ سواء من الناحية الإكلينيكية الصرف (الشهيق والزفیر): أو من حيث 
الدلالات الروحية المميقة لعنی التنفس كمرادف لملى الميلاد والوت: 
وللثواصل مع بقية عناصر الوجود التي تتنفس الهواء ذانه, 


۳ مبدا التعبير السلبی 


سلمنا بالوجود المشعين للانسان من خلال الجسه. وتصورنا هذا 
الجسد/المثل کوسیط فاعل ما بين الأنا والآخر. ولکننا لاحظنا آیضا أن 
مجرد التجسيد قد لا يعني شيئا بالتسية للممثل ما لم يمتلك حضورء المؤثو. 
آو طاقته القاعلة. آما كيت تظهر هذه الطاقة يوساطة الجسد فهذا ما 


کسیر که اکا هنت انشا أ التعوسية هر ی مت 


یت بشید اند" ععیده شوه 


سنیحثه هلا ٠‏ وذ آشمیا سا إن أن ان ينتج ٠‏ يصورة عشوية غالبا 


تجها الشخص غبر عمليات ال > 
7 بش ميكايكي 3 يحتل أي تضمينات 
ممثلا ‏ وفق المقهوم العريي - فتاخذ تعنیانه اليونية تلك أبعادا أخرى مميزة 
دلاليا - سیمولوجیا - هذا بالإضافة, طیعاء إلى التقتيات المجازية؛ التي قد 
تكون على غير مال لها في الواقع البومي: لكنها كثيرا ما تکون عبارة عن 
تحويلات للجسد في حدود ما هو معتاد. اي في حدود قدراته الطبيعية: تم 
تأتي التقنیات اللااعتيادية علی العكس من التصورات الإيجابية الشائعة عن 
النشاط الجسدي للممثل وتوهج طاقته في |لکان(*1 

إن هذه الأوضاع اللااعتيادية للتعبير هي را نشعه نحن كمجموعة من 
التصورات ‏ - لا بالمعني العام لكلمة (سلبية) وإنما بمعناها الفلسقي 
الععیق: «فالاش کار ل الباشرة للوجود - في الطبيعة والتاریخ - هي أشكال ردبلة 
لأنها لا تتیح للأشياء أن تکون ما يمكن أن تکوته» (" '). قالحالة السلبية هنا 
شهي؛ وكما يرى (هیجل), اللحظة (الجدلية الأصلية) لكل الأشياء المتناهية. 
فالاشیاء لا تبلغ حقيقتها إلا إذا (سّليت) ظروفها المميئة ۳" أ وهدء 
الجموعة من التصورات تخص فتون الشرق بعامة, والأجناس التعبيرية ذات 
الطايع السردي, اللحمي, وأيضا ‏ وبشکل بارز - هنون المرائس الشعبية 
خاصتةء يل إنه بمكن أن يدخل ضمن هذه الجموعة الكوميديا عموما: 
وبخاصة كوميديا التعرية وانتهشیم, وایضا الكوميديا القاتمة (مسرح العبث 
وایضا مسرح برخت الملحمي). قما هي إذن الطريقة السلبية في التمبيرة! 

تکمن هذه الطريقة في عملية إلغاء الشيء أو الفعل المراد الثغيير عنه 
[یغرش تاكيده). غالحرية التي يتشدها اتجسد - قيما سيق او عملية تحرره: 
تتحول هنا لتصبح عملية اخری تماما موداها وغرضها الرئيسي هو التحرر (مر] 
الجسد سيا وزاء حرية الروح؛ إن [لقام الجسد هنا هو (علاء لقیمته والسمو به 
عن آداء ما هو يومي وایضا ما هو معتاد (مسرحيا) من تقنيات؛ وتعلیمه تقتیات 


ی نات مس یوت[ نت ] لمم ی 


تلز اناسل نس تفت ات [ هت 


۱ 


جدیدة (لااعتياا 


)تعاس دوره الخطيز والصعب كوسيط بين ما هو عقدس وملا 
هو دليوي. وابرز الأمثلة على هتا التوع س التخنیات هو الأوضاع الهيروء 
اللجسد» تلك التي فتنت لب [آرتو) فهي «خرکا 


وثثیت, وتيفد: 


روحية تؤكب وتحدف/ 
وتقسم الشاعر. والحالات النفسية. والافکار اليتافيزيقية!!؟! 
وهی اوضاع اصطلاحية أيشأ. لكنها ليست يومية, او معتاد: 

5031 مثلا آوضاع الجسد الساکن, الثابتء التي تتضح يصوزة كاملة في 
الادوار الثائوية, الساعدة؛ وفي لحظات الصمت السرحي, ستجد آنه لا يمكن 


ايتة دون أن تحمل وضعیته 


شتخصا حيا يتنفس. ویتبض بایقاع الحیا يما دام محتفظا بحيويته (طاقته) 
المشمة. على هذا الاساس یمکن القول, اله تماشیا مع الطابع الرصزي 
زوالزمانی) للتعبیر الشرقي بظهر لدیتا معادل الشرقي للمصطلح السرحي 
المروف میزانسین أني العمل داخل الشهد (امكاني) بالفعل او آلحركة, هو 
اللافمل, أي الحركة في الزمن. مثال تلك الحرکات التي تعمل على تحطیم 
قوانين التوازت العتادة, كان يتحول مركز ثقل الجسم ليصبح الشختین مثلا؛ 
هي وضع جلوسس, آو مشية عريية على المشاهد العتاد على صور الحركة قير 
المسرح الغربي (ثماما كما حدث عند عرض مسرحية لفرقة من فرق الكابوكي 
في آوبرا القا رة حيث تحولت الحركات إلى إفيهات تستثير حك الجمهور 
المستغرب. لتصبح بمده نكثة حول کل ما هو ريب أو شناة...) او مثال اذاء 
اضعب الحزكات في نطاق محدود جدا وحيز ضيق. 


والا هما الذي بستثيره فينا ذلك الممثل [المغروف يخادم المسرج قي بعضص 
أشكال المسرح الشرقي)» الذي يدخل في هدوء عمیق إلى النصة ليضع شيشا 
أو يحمل غنیكا ار من أدوات المرض. وقد اكتفى بوضقية آلا يكون أحدا على 
الإطلاق: فهو ليس من يكونه ضعلا كإثسان ‏ ولا هو حتى شخصية درامية 
اختراضية؟1 وتحن في اليداية قد لا تتشفل يه إطلاقا. يل لعل بعضنا لا يلحظ 
له وجودا باهر إلا ائه بمجرد أن یواجعتا بوجه مساف خال من الملامح 


لا من عینین تشتان في عمق الصالة. حتی تبدا هي الشمور ممه بالحركة. 
حركة في 


الزمن. تستشعرها من خلال نيضه وتتفسه هو. وهكذا يعنا معه 


على حاقة عدم الاستقرام المطلق. بالقعبیر الهیجلی. 


والحقيقة آننا هتا تجد آتقسنا - آیضا - 
الني تمودنا عليها وبخاصة في المسرح الهزلي. والتي تعتبر ذروة الخنجة هي 
نقطة البداية المناسبة التي تمهد لظهور الیطل/النجم. آما آن یکون ظهور 
الممثل هنا يمتزلة حضور روح, أو ذکری لحارب عظیم. آو ظل لإله, او قتاع له 
لجآ الیه عند هبوطه إلى العالم الدتيوي, قإن الأمر لابد من أن يختلق 
بالفعل. قمن هنا پالضبط تيد الحالة السلبية للتعبیر. حيث يمكن اعنبارها 
المدخل او (الفرشة) لعمل الممثل. على اساس أن عمل الممثل الشرقي لا بیدا 

من الصغر, ولکن على العكس بن اللحظة التي تکون فيها قواه قد استقزت 
هي العفل يصورة اد لا واعية نقريباء اي من عند ما يسمى یالستوی 
ما قبل التعييري! "أ وهو ما عرفتاء بوصفه حالة التجلي: وقد وردت في 
كتاب (تشو آنع تزو) فقرة مشهوزة جاء فنيها: ان جزار الملك (لي يائج) کان 
يروي لسيده كيف ينحر الثور! فيقول إنه قي بادئ الأمر لقي صعوبة 
ولك بعد سئوات من المران. صار يؤديها أداى كما لو كان بالفريزة إِذْ إنه كما 
يقول - تتوقف حواسي كما تشناء» ۲۳۱ فعلی هذه الصورة يمكن أن نشهم 
نصيحة [الطاوية) المعروفة يأن «لا تفمل شيشا يد ۳ يعلق (كريل) 
فانه ليس المقصود الا تقعل شیثا ليس طبيفيا او 

إنه غياب يؤكد الحضور. وهو ما يتماس ‏ يصورة ما مع معنی الذهؤل. 
والهذيان, المزتيطين بالمسرح الجماعي القديم: وليس بمستفرب هنا آن يكون 
مثال الرجل القائب عن الوعي, أو المخمور هو الثال النموذجي لشرح معتی 
التعبير السلبي عند الطاوية, وآیضا عند مایرخولد الذي یقول: 

«استطيع فقط تذوق طعم الم يقدر ما يلعب دور الخمور! ٩۳‏ 
قالواضح في كل هذا هو تشايه الحالتين [التجلي) و(انسکر) في حال 
الاتجذاب الضروري لاي شخص یتوخی الانمتاق والتحرر الروحي والجسدي 
في التعبير ۱ '/؛ وأيضا فشي كلذا الحالین يكون على المثل يذل آقصی ما 
يمكن من مچهود. من أجل الحصول غلى أقل عائد ممكن من الحركة: في 
أضيق حيز مكائي؛ وهو ما لا يمكن تحقيقه إلا انطلاقا من حالة استرخاء 
جسدي. وهذا نفسه ما يسعى إلى تحقيقه الممثل الشزقي استنادا إلى مدا 
التعبییر السلبي: الذي يحوي - كما مو واضخ ‏ قدرا عاليا من المفارقة 
الظاهرية. بين الدافع وا 


هذه الفارقة تشير غلينا يوجوب انتاکید على القابلة بين [السلبية] 
التعبيرء بعد ان نکون قد تجاوزنا بالطيع سوء الفهم | 
! والفازق الأساسي یکمن هنا 


يتشا عن المعتى 
في القصدية الواعية. فالسلبية التعبيرية التي قصدناها هي تشاط واغ يهدف 
إلى تمديل قوائين التوازن الجسدي؛ والصوني أيضا (لاحظ أن أنقى درجات 
الصوت يصل إليها الشخص في حال الاسترخاء الخائص. عند الصحو 
حباشرة مشلا) آما؛ التي آشار إليها آرتو, والتي توصف عادة على آنها علامة 
التشاط الايجايي الفعال في السرح التقليدي, بینما هي في الواقع نوع مت 
الفیض, والطرح الجاني (غير القصود) للإشارات دون وعي أو اهتمام التي 
او ادلالة التي تحملها أي إشارة بالإضافة إلى اتها تستدعي توترا عضلیا 
عالیا من المثل, قد يصل إلى جد العصبية الرّائدة [النورستانها): 

اها السلبية في التعبير الشرقي قهي تلك الحالة التي تكون قيا طاقة 
الشخص الكامنة قي اقصی حالاتها بينما قد يتخذ التعيير الخارجي شكلا 
بطيمًا؛ آقرب إلى السکون, 
لمملية الحذف المستمرة 


الدقة الشديدة الحسوية. وايضا تتيجة 
يقوم يها الممثل :آي عملية حذف كل ما هو 
زائد: غير دال. وهنا نجد تتاقضا ضروريا (حيث يكون التناقض جدلبا؛ آي 
عملية وحدة وصراع المتناقضات] لا يتم التعبير من دونه: وهو ما يعبر عنه 
بيتر بروك بزيادة المقاومة عن طريق تقييد البديل ثم استخدام هذه 
القاومة للسراع من اجل تعبير حقيقي "زموه يمكن (یضاحه بالمثال 


الثالي: خشية مسرح شارعة تماما إلا من المثل وهو 


.ي في لحظة معيثة؛ 
حركة معيتة ولتكن هي حركة الصمود إلى آعلی عن طريق تسلق حبل ها 
متيل قد يكتقي المثل بإمساك جزء منه صغير باحدی يديه هما الذي 
ینعله؟ يقف الممثل مكانه؛ ؤييدآ في تثبيث (تأطیر) الحركة الأساسية هي 
قعل التسلق وهي خركة الیدین اللتین تقوسان بالثناوب بامساك الحبل 
وجديه. بيتما يقوم - في الوقت تفسه - بنقل مناطق الشرکیز (لدى أمشاهد) 
إلى اجزاء اخری من الجسم (الکتقیت او العمود الفقري غثلا) بحيث تكون 
هي مجال الحركة الحقيقي فیما تیقی الیدان بوسقهما تقط انتوازن: 
وا 


تم هنا هو تجسید صراغ قوتین متعارضتين هما قوة الضعود إلى 
اعلی وقوة الحاذبية التمثلة في ثقل الجسم وذلك عن طريق الایحاء بحركة 


التسلق. وتيف طافة الجسم بأداء حركة لا معتادة آو غير ملحوظة في 
المادة, وبالطیع, فان الامر كان سبجتلف كلية لو آن عتظق الفعل فنا كان 
هو متطق التقليد ‏ 

وإذا كانت أهمية المثل الشرقي تعود بالدوجة الآولى إلى كونه اتفكاسا 
لواقع تاريخي [طبيغي ‏ ما قبل تعييري) ولیس مجرد واحد من مات یشکلون 
اعية تمثل تفسها؛ أي شريحة المظین العروفین في الجتمعات 
الفريية والأخری الناقلة عنها. فان الفارق الاساسي بين هذا المثل وما یمه 
في الواقع هو- بالدرجة الأولى ‏ تمبیره (المؤساب): آي تلك الطريقة في 
الحركة والایماء - بل والنطق آیضا - التي و 


ابرا يكين أو مسرح الكناكاني الهندي. 
ومن ناحية آخری يبدو أن شوطية/أسلبة المسرح الشرقي تأقي في الواقع مر 
ارمزيته الفائقة التي تتطلب خلق محال تعبيري, شدید الصرامة لا مجال فيه لأن 
يلتيس مغ الرمز» أو يول على قير معناد. يناء على القاعدة السيميولوجية 
الأساسية في المسرج عموها تلك القائلة: إن | 
التصة لابد من أن تکون مقصودة. ذا هو ما نجده في مسرح كابوكي حيث تعتبر 
الوققات السرحیتة (لحظات الصمت) بمنزلة علامات الوقت (الشواصل) بين 
حرکات المثل الستمرة. فالمنلون یتوفشون للخظات استراحة قي اوضاعهم عندعا 
تتوقف الحركة تماما على السرح ".هنا ایضا نلمح تاثیر منظق (الایساء) 
المعمول به في السارح الشرقية كافة, حيث یستخدم التوقيف والقاطمة. ومن ثم 
الاغراب کاسلوت لنمذجة الواقع أي سلبه أهم خصائصه: ألا وهي الندفق السيال 
في الزمن, وذلك بتجزنته أو تقطیعه داخل (کادرات) اء (کودات) منفصلة, متصلة 
يتمسر ار فکلما ظن التفرج انه قد اتدمع أو تماهى داخل الفعل العروض تأثي 
الوقغة لكي توقظه: وتتحول يستاعزه كاملة إلى لخظة آخری, أو إلى ضمل آخر 
التعبیر المؤسلب ‏ ایضا - يؤدي بالضرورة إلى تركيز الانتيام على ممثل 
الدرجة الأوتى. ما دام يودي إلى عزله. وتأطیر أفعاله بين أقواس متتالية 
الواحد بعد الآخرء فالوققة (مثلا) تؤدى من حيث تأثیرها القرض تفه 


ایا أو صرت أو حركة على 


الذي تؤديه الإضاءة المركزة عا ۰ ٩۳۷‏ وكما يعرض ك؛ إيلام؛ فإن هذا 
بالتحديد ما حاول (بيتر هاندكه) تحقيقه في مسرحه. حيث كان همه 
- بشكل أساسي ‏ في كتانة تصوصه شد انتیاء الحضور إلى الستل 
وتمسرحه آكثر مته إلى المدلوزا*''!, وهو أيضا ما بني عليه مایرخولد 
طريقته الآلية ‏ الحيوية (البیو - ميكائيك). 

وتجدز هنا إشارة مهمة ‏ قد تكون خارج السياق ‏ إلى أنه إذا كان الإغراب 
هي هسرح الشرق الأقصى هو إغرابا حركيا يالدرجة الأولى, الهدق منه العمل 
على زيادة او تكثيف حضور النقيض (الروح) غن طريق مبدا [المخالفة], هإنه 
بمكن ملاحظة آن الإغراب في مسرح الشرق الادنی والأوسط (القارسي 
والعربي) كان دائما لعویا (مثال السجع الوارد في نصوص المقاماث. المنامة] 
فالصور البلاغية الواضحة. والنحو رفيع الصباغة, والسجع والموازاة نيد 


إيلام أيضا ‏ من حضور السلامة اللسائية في 
. وكأننا هنا بصدد نوع من الأسلية اللفوية الضزورية (قي ظل 
سيادة أو طقيان صورة الجسد/العورة), على أن هذا لا يمتع من القول يؤحدة 
الهدف النهائي: الا وهو الإبداع الموازي للطبيمة: وليس التقليد. 


؛ الأنماط التمثيلية... صورة الماضي 

كما يشول الارداس نيكول فان «الميزة التي تمتاز بها جميع مسارح الشرق 
ليست في تكوين السرح يقدر ما هي في التقالید التي نراعى في كل ما 
يتصل بالتمثيل» ا" ومن ثم فان المكانة الأكثر بزوزا فيه تكون للممثل وفله 
بالنسية إلى بقية عناصر العرض السرحي؛ حيث يظهر الممثل في هذا السرح 
في دور يشابه دور المسرافء او الكاهن (الشامان) الؤسيط ما بين الواقع 
اليومي والعالم الماورائي الخفي. ومن ناحية اخری, قإن دور اه الشامان هو 
عنصر اساسي: ثابت من عناصر الينية الدراعية للنصوص المكتوية ذاتها في 
مسرح النو ‏ مثلا ‏ وهؤ ما يشطلع به هباشرة قي كل عروض النو ممثل دور 
واكي؛ وهو ها يوكد فرضية أن التصوص السرحية كانت تنش خصيصا من 
أجل ٠ ١‏ وليس لجرد الكنابة في ذاتها کنشاط ادبي, والممثل من هد 
الثاخية پشبه عمود الاستقطاب الذي تتجه مته وإليه العناصر المكوتة 


للظاهرة المسرحية برمتها, من.هذا كله بمكن تصور طبيغة الشاهیم التي 
تتحکم في فيمة المثل, وطييعة عمله وهدفه النهالي. عي متل هذا السرح 
القاتم على آسس منهجية تخالف - بالضرورة ‏ ما تعارضا عليه هي مدارس 
التمتیل القربيةة 

ان واكي هو ي الغالب راهب ويودي ساثر الشخصیاث الحتملة 
ويوضع ر. سینوت |مترجم وثائق زيامي إلى الفرنسية| أن واکی 
يتصرف. أساساء كوسيظ بين شيت (اي الذي يعمل ویتصرف. وهو شي 
الغالب روح ميت) والجمهور. وترجع أهمية الواكي قي جاثب منها كما 
یری ف. باورز - إلى آنه يمتير انعكاسا لواقع تاريحي. فهو تمبير أو 
رمز لطائغة بوذية تعرف باسم جيشو متخصصة في الاتصال 
پارواج الوتی عن طریق الترتيل والرقص: وکائوا يقومون برواية قصصس 
الشهداء. آي پاس تحار ارواحهم للجم هور بوساطة السرد 
الکشخیص "١‏ ؛ ومن ناحية آخزی فان الواكي هو اللمودج الدال - 
تقنیا - على الوضمية الزدوجة للممثل الياباتي وضعية الحضور السلبي 
والشادر على جدب الاتتیاه في الوقت تسه ولان مسرح اللو هو 
مسرح خيالي: حيث یمکن أن تتصور خشية السرح على آنها شاشة 
سینما - كما يقرز ماساو باجو تشي - إن الشخصيات التي تعرض 
عليها هي امتداد للعقل الباطن نشخصية واكني: | 
تقوم مقام آلة عرض الافلام ۳۸۱ 

ويزيد على هذا وجود مساعد تلواكي یسمی واگي - تسور, يمكن أن يكون 
أكثر.من واحد, علاوة على شخصية رجل المكان. الشروي (أو کیوجن) ال 
الشبه إلى قتاع البهلول؛ أو المضحك الفيلسوف, المعروقة قي السرح الفربي 
(خاصة عند شکسییر) حتى في وظيقتها الدرامية التكنيكية (الترويج 
الكوميدي) لكونه يقدم الفاصل المرتجل بين الأقسام السردية الظويلة .وهي 
من ناحية آخری تشي بالاصل الشعبي للنو. قبل أن يأخذ طابعه الجمالي 
الصارم بين طبقة الثيلاء. ویبقی دور الجوقة (الکورس), الذي ثلاحظ أنه يمد 
جزء لا يتجزا من البتية السردية للمسوح الشرقي, والدي يمثل الصوت 
الباطني للجمهور. وللشخصیات أيضاء وهو القاتم غلى ضيط المنصر 


ي - إن جاز انتعبیر - 


امسق سي سه سرمي 


5 مداخلة أخيرة 


تعععنا في أكثر من موضع الاشارة 
التعبير السسرحي الشرقي والدیر 
الملاحظة الذكية التي أبداها بیتریر و٩‏ 


الملاقة الوثيقة ‏ والحدلية بالضرورة 


الآ أنه يجب الوقوق هنا عند تال 
اه المسرح الهندي قاشلا: :إن المنسرح: 
لا يمكن أن يكون ذا طابع ديقي وقور. ولا يجب أن نسمح لأنفستا بان يرج بنا في 
مجال التقدیس الزائف!"'''!. وتحن نعلم أن المسرح: في أحاء العالم كاقة. قد 
خرج من احضان الدین, وان هذا ها كان يعطيه طابعه اللؤسلب. والحو الشغائري 
القامض. الذي لم يكن يسمع اثلك المفارقات بانظهور. قي ظل مشاركة جماعية, 
توحد يبن المؤدي, وشخوصه, والجمهور: قي وحدة واحد: 
الواقمية كائت هي دومنا زهرة صبار الفطام الفاعلة؛ التي 
الأصلية بين سر وجود المثل, وما صار إليه قته! فما حقيقة تلك اللّعة الروحية 


إذى التي كاد بعتنا هذا آى يتحذها مبداء بل زاذه الأساسي؟! وهل يكون ثمة 
تمارض فیها ين الروحائية كميدأ والواقعية كأسلوب أو شكل: 
الخرى إلى الاستنتاج التطفي الذي توصل إليه (بروك) 
ما قاد خظاه في الهند أكثر من سواه نما كان التراث الشعبي. +فهنا نعرفنا على 
النقنيات المشتركة في كل هنون الشعوب على السواءء أ ''!: وهكذا فان كل هذه 
التصورات الماوراثية الثي آحطنا بها القمل ا انما هي إشازات متعمدة إلى 
الأصل الشميي لهذا الفن. الذي يبتعد بوسا بعد يوم عن خذوزه. فمیما يخص 
المسزح الشرقي بصفة خاصة (بما قتي ذلك مسرج الشرق الادئی والأوسط). فان 
الأمر يتعلق يما هو معروف لدی علماء الفولكلور,والأنشروبولوجي؛ بالدين 
(الشهبي), اي التضور الشعبي للدين. وهو تصور شديد الترکیب, تجد فيه 
خليظا من التعاليم اترسمية (اللاهوتية) لأكثر من دين, بالإضافة إلى زؤاست 
آسطورية, وبدائية (طوطمية: ووتنیة) جنبا إلى جنب مجموغة من الاعراق 
والتقالید الاجنماعية: وهکذا. فإن هده الأشكال السرحية [وکما يقرر استاذ 
غندي قي المسرح يعمل في جاصعة طوكيو) الثي تتلاول موضوعات أسطورية, 
وتستمين بمقتتیات آداء مصنقة إنما هي نتاج ثقافات تمرج الاسطوري 
بالتاريخي, والدین بالدنيا. والقدیم بالحديث. وهي قادرة يما لها من بنی منفتحة 


تعود مرة 


عغلی اقتباسی عناسر اجتماعية جديدة معا يشقى غليها طایع الماصو ۲۲ 


وهذا الذي يشير إليه لاستاد الهلدي قد وجد تصتيقه في مجال الرواية 
خقط - على ما ید - فيما اضیح يعرف بالواية السحرية. التي انتجتها ثنافة 
ليست باليعيدة تمانا عن مجال بحشا وهي | اغة اللاتيتية _ الأمريكية 
وبالئل يتحدت (ف. باننولقي) عن «الواقعية. في اس والادب الیابانیین 
موضيا بان تآخذ هذا المقهوم يمحنى »التجلي»۱۳۱۲۱. أو يعترف |. نيكول اله في 
+اللوه نجد. في غضون الشفر. جوأ خاصا تختلظ فيه الذا يالواقمية لدرجة 
يستحيل التمییزبینهما( "| 
والحقيقة أن هذه المداخلة | 


قد تنتمي إلى مجال النقد الاديي بالدرجة 
الأولى. هي ضرورية ولاژمة لفهم آلية التحویل أو التقطير ‏ بمعنی أدق _ 
المممول بها من جانب الممثل الشرقي في علاقته بالرموز والاشارات الثي 
يستخدمها بدقة متناهية, فمهما بلغت درجة الأسلبة, آو التغريب فسيظل 
الواقغ دوما هو الاطار المرجعي الوحید لاي تعثيل يه إنما يتوقف الأمر 
على الطريقة الثي يتمامل بها الفنان مع الواقع - مادته الاضلية - ضفي کل 
السارح يحدث اللشي. نفسه تقریبا؛ تصوير الشخصیات. التعبیر عن المشاعر 
الدفينة وتطوير الحبكة. خلق الجو العام للمرض, ولكن القارق هو... كيف 14 
ولماذا؟! فقي آوبرا بكين يتم كل ذلك بوساطة أشكال رمزية مستقرة ومحددة 
بدقة؛ وتتمثل الفاية في اضعاء طابع معين على الواقع. مع الاستمانة 
بمجموعة متعارف عليها من الأفعال المسرحية شديدة الترکیز, التي یقصد 
بها تولید صور محسوسة ودقيقة في آذهان الجمهى. أ" 


اک 


8 | المحث خن المصثل الشرهي ... 


:ثم إن التسساء واللاعبااق: 
وفرجال [لعتبد] مهو 
الموالم في محر 

واللاعبون واللامات في 


كبر من التاليت الاسياة 
والاشمار 

ولو متا يحعظه 
اللاعب من الأشحار. ونا 
ببديه من التوريات في 
المت وشا بجاوب به عر 
التنكيت والتيكيت.... التمجيت 


غاية العحب 011١‏ 


رهاعة المطهطاوي 
تخلیی لیر في تلخيص باريز 


+۵ و۰ زار انمدید مت 


ااصصریین اتول الأجنببهة: 


# ی 


هموم وآقاق 


۱ - مشارقة اولی 


كان میلاد الفن الدرامي كما رایتا - ضورة 
رائعة لتلك النقلة | 


نية للجماعة الانسالية من 
الحياة على الستوی النريزي الباشر: حيث 
الانماط الشابتة؛ المطلقة: إلى الحياة فيما وراء 
العادي والمالوف واللعب التجاوز حدود التقاليد 
الشرطية أو [التابو) الجماعي: من حيث هي 
آفعال مجازية تفرص قدرة الانسان على النجاوز, 
الانتهالك, التحدي أو هلنقل (التهري) الداخلي. 
ومن هثا یقول جان دوفینیو :»ان المؤلف السرحي 
يظهر عندما تتسامل الجماعة عن حتمية اللتیجة 
المعروفة من قبل الچمیح, فیدخل (إذا) أو (لو) قي 
تسلسل الأفدار الحتومة, ا 

وييدو ان هذه الحقيقة نقسها تفس ایها - 
ععلبة ظهور المتل والتمشيل الدرامي کتشاط 


> إبداعي في الحياة اليشرية. فهتء - مثلا ‏ هي 
أ الفكرة نفسها: او النظرية التي آقام عليها 


ستانسلافسگي متهجه قي قن التمثیل . 


ومن ناحية آخری فان بحشا هذا يواجه واحدا من أهع آغراض الازم 2 
ني یمیشها البحث العلمي قي فن المسرح السريي, ية ازدواجية الانا _ 
الاخر في قن المتل في من وجهة ما - صورة مجازية للمقارقة الاك 
في الثقافة المريية المعاضرة, مند بدايات القرن المشرینء 
الأنا (بالعتی القومي) ‏ الآخر [الفزبي)! 

قلك الإشكالية الثفافية الفروشة علينا منذ اواسط القرن المشرین, "و بالتحدين 
«ذذ تجاح حركات التحرر الوطني المربية في الفوز بالاستتملال السياسي دون 
الاستقلال الفكري, از الثقاقي. فهي ما قد یجملتا د مثلا تتسامل عن جدوی مثل 
هذا البحت برمته (على الأقل من وجهة نظر التقد القربي: أو النقد العربي الستفرب 
بانتالي. | يكون يحاجة إنى شروح: أو تفاسیر جديدة. للشروح التي تمل 
بها الکتبة الأوروبية بافلام أصحاب هذا الف آلفسهم 09 لكن هذا لا يمع من 
البحث والحاؤلة على كل حال. إن لم يكن هو الدافع إلى البحث من متطلقات تخاول 
- عير الممارسة والتتظبر- التماس مع الخصوصية. الهوية. العربية. 

وبكلمة أخرى فالکتاية عن هن التمثيل بالمربية ‏ وليس الترجمة كالمادة - 
تظل ضرورة لازمة ايا كانت الصموبات التي تحيط يهاء وخاصة في مكل تلك 
الاحوال الي يميش فيها المسرح عندثا؛ وينمو غریبا, وافدا (بما يحمله من 
مفاهیم لها مالها من عمق تاريخي واجتماعي متاصل بغعل ظروف تماما 
الطبيمة الترية الجديدة: الثي لابد وآنها قد استولدت ذات يوم يدورها . آشکالها 
الختلفة للفعل التمثيلي, فعل العرض في ذاته, بصوف النظر عن دراميته من 
عدمها!)» ولا فإن ما هو قائم بيننا سيبقى بلا شرعية فلسقية - جمالية تعمل 
على فض الازدواج: او التتاقض, القائم بیله وبين البيثة الحاشتة. الحديدة! 

وإذا وافقنا - من حيث المبدأ ‏ على صحة القرضية القائلة إن لفن الدرامي 
السائد عندنا (ضي السرح والسيشما والتلشزیون] هو في التحليل النياتي- 
لين منتجا شرقیا ولا غریبا آیضاء بل هو منتج تقليدي بالعنی الذي يوضحه 
| .یاریا من حیث هو ... لمودج من اصل آوروبی أو غربي, جر فرضه على 
الشقافات الاخری» ۸۳۰۱ فانه من الطبيمي أيضا ألا تكون هتون الفرض 
الدرامية لدیتا يعيدة عن الإشكاليات النقدية المتداولة بين التخصصین 
بمجالات الدراما في العالم ۱ 


تداولة 
ارقة؛ أو ازدواجية 


: وبالاخص إذا كانت مرتيطة ‏ واقعیا من 


اقمااهو سائد لدينا فى هذا الجال, من مفاعيم وم صطلحات ووسائل 
تديريب» قهو قي القالب إرث غامض, خليط عن عدة ملاهج غربية محتلقة: تم 
نقله على فترات مشباعدة غير ترجمات متتاثره 


:. واجتهادات معدودة ليفض 
الرواد من تلامذة مدرسة «الكوميدي قزاتسيره مثل حورج أبيض: أو المدرسة 
الإيطالية مثل يوسف وهيي؛ وغيرهم, ثم تاتي بعد ذلك قائمة جيل الوسط قي 
سلوات الستينيات. وما جاءوا به من الجهة الاخری- شرق آورویا - حتى 
الستوات الفشر الأخيرة. وما ظهر غيها من تجليات الحداثة الفرلسية ‏ مجددا 
- في المقرب العربي: ومصر بدرجة ما آقل, اودة الاهتمام في سورية یالتراث 
الضهم د ستاتسلافسكي ‏ المتهج ‏ هذا الذي آجحفثه الترجمات العربية 
الاولی خقه سؤاء يسيب الاجتزاء أو النقل عبر لفات وسیظة, 

هذه المفارقة المنطقية الاولی؛ بين الآصل والصورة الستنسعة, قد تكشف 
آمامنا الوجه الآخم لازمة الفنون الدرامية العريية- ذهو الوجه الذي یعکس 
ازدواجية سلبية معمقة هي الناتج النطقي الثقافية؛ او لا يسميه علماء 
الأنثروبولوجي بالشداخل الحضاري. كنقيض التواصل الحضا المثاقفة, 
ومن هتا فد يكون من الجائز آن نطرح - مشدما ‏ السؤال اانهچي الأساس: 
والقائم كالظل وراء يحث كهذا 

إلى أبن يتوجه الممثل العربي اليوم من أجل اکتشاف - أو إعادة اکتشاف - 
إمكانائه وتطويرها في شل الهيمنة الضاغطة لمنطق السوق, من ثاحية, 
والاغتراب التقدي, عن ناحية أخرى. وفي ظل مثلث القهر القديم: السلطة - 
الجسد - القدر من ناحية ثاثثةأ*)؟ إثه السؤال الذي یکمن وراءه التساؤل القديم! 
الُعاد, عن إمكانية التأسيس أو التأصيل في القن الدرامي العربي, وهل یکون 
الك بإحداث قطيمة مع الأصول الترائية (الكامتة تحت أعتاب الوعي الفربي 
الذاتي)؟ آم أن القطيعة لابد من أن تكون مع الآخر القره 


التافض امام 
الدات. كمرآة خرافية تتحدی غرورنا بصورة التفوق. الأكثر رقيا والأجمل دائما؟ 

إن هده الأسنئلة المتتايعة إنعا تعبر في مجموعها كما نحسب عن | 
الوجودي الايجايي الففال, شرط الاستمرار والحياة لاي قن. أو لأي تقافة 
ترفض الوت آء الج مود الينائي, وهي ‏ أيضا - الأسثلة التي تف وص ها 


١‏ او حول مء انشا ات تسه العف لب الكيميينا الشمسيه: الشامرة: وا لقاع مطیرفاتمتفی. 
ارم تس هی 


الجماغيرية: أو الحميمية: الثي نتمتع بها القنون: الدرامية, وقؤة تاثيرها علر 
القيم الاجثفاغية تدعیما او اء نتيجة لما تمتاز به من قدرة فاتقة على 
الإيحاء والإيهام وعلى تحقیق المشاركة الوجدانية. ویبدو ان ما يتمتع به الفن 
البرامي من طابع استهلاكي قوري إلى الحد الذي يجمل مته صناعة تخضع 
لنطق السوق من عرض وطلب وما » قد ساعدء على الاستمراز لوقت 
طویل دون حاجة للمراجعة النقدية التعمقة, فالشرظ الضروري للسوق هو تلبية 
الاحتیاج الجماهيري, ویالتالی فإنلا قد لا تجد في الأدب والشنون الأخرى هذا 
الکم الهائل. التضاعف بصورة مخيفة. من المظین والمخرجين. وایضا من الثقد 
والنقادٍ العابرین, الذين یقومون بعملية ترویج. او تسویق. للمقاهيم التسطيحية 
الشات ة حول طبيعة عمل المثل, آثتاء قيامهم بالترویج للأعمال القنبة 
واصعابها؛ عير الصفحات الفنية والوساتط الإعلامية. وفق مؤشرات السرق 
وقواعد التسويق التجاري 

ولعلنا لا تجاتب الصواتٍ عندما تقول إن اي محاولة لفتح ملف هن 
المثل العربي. نظريا وتطبيقيا؛ قد تبدو للبعض غير ضرورية بالمرة 
وخاصة إذا كانت هذه الحاولة ستدعونا لاعادة النظز في ما نستهلك کل 
دوم من عروض وأضلام ومسلسلات درامية تزخر یالوان وألوان من طرق 
التمثيل. أكثرها مجهود شخصي او قعزات اعتباطية. وأفلها قائمة على 
أساس منهجي غلمي محدد , فالحديث عن قن المثل العربي وقضاياه يبدو 
ثرثرة غير مرغوب فيها آو سفسطة غير مجدية, على الاقل من جاتب آهل 
الحرفة, فما دام المشون يمثلون, و ما دام الجمهور يحيهم ویتقبل كل ما 
یقدمونه له وهگذا فانه مئ الطييعي أن یظل هذا الفن شائما بين ضباب 
الممومية والسطحية. وان تظل التعبيرات الستخدمة تتقييم عمل المثل هي 
شجرد كلمات انطياعية عامة مثل: اجاد المثل فلان. أو برز غاد الم 
يكن موفقا هي أدائه لدوره. دون ان يستطيع القائل أن یشرح لنا كيف او 
ادا كانت الاجا 8 أو البروژ. او حتی عدم التوفیق؟ ولهذا السبب تفسه 
ستظل حية بين آوساط المتلین والخرجین مفردات الصنعة الشائمة, 
وهي الفردات التي ساهعت. وتساهم. في تكريس وتشییت قواّب 
تغثيلية معيتة. تورث من جيل إلى جیل, على ما قيا من تمطية: وتكرار 
وسماجة احیانا 


البحت عن الممتل العربي 


نقول هذا - للاست - هي الوقت الدي تعاي هيه خريطة القن التمثيلي 
المريي من تبایتات شديدة: فقي الوقت التي تشهد هيه رده واتحسارا 
كيفيا؛ وزحاما كميا. على الساحة السرحية. والسيتماتية؛ الصرية اطاحا 
بل ما قد تم الاعداد له خلال نوات الستيئيات والسبعیئیات: بحیت 
منح حق السيطرة والسيادة اما للمه رجین الضعکین محترقي فن 
(التتقیة): أو (صناعة الاقیه), أو للخطیاء القوهین من محترفي | 


في حين تتلاعب قي الظل آعداد متزايدة من الشباب الئين حمل إليهم 


مهرجان القاهرة افدولي للمسرح التحريبي حقوقا مکتسية, واسعةة 
التجریب ولو على عير آسس اصيلة. بیتما يظل الباب مغلقا امام أ 
محاولة ١١‏ جادة: للتماس مع التجارب العالية في الشرق او القرب. 

ي قراغ الساحة المربية تماما من الممثلين البدعین, التاین 
دربوا انفسهم على العمل بطرق منهجية مع ادوارهم وشخصياتهم. وكذلك 
من بعض معلمي التمثيل الخارجین عن عياءة (اللقن) التي ترتدیها غالبية 
مسيظرة. وهؤلاء هم من تراهم في تزايد مستمر على الساجة المسرحية 
التونسية: والسورية يصفة خاصة, ولا يعني هذا أن مثل هؤلاء وأولئك 
غير موجودين بالفعل في مصر. و لکنهم یعانون بالطبع صعوية الموة 
الدي ثعائي. ویمائیه الفن نفسه. ها بين مظرقة تجاز الضحك وسندان 
جهايثة الخطابة 


إلا أن هذا لا 


؟ ‏ المثل: الضاعل أم نائب الفاعل؟( 


لعلة ئيس بجديد القول (تنا مازلنا حتى اليوم نستخدم - مثلا - الكثير 
من المصطلحات اللاتينية العرية ننيجة لرواجها واستقزارها بين 
الجمهور على الصوزة الثي تم استتساخها بها في اليدايات. مثل کلمسة 
دراما التي تیقی - بسبب التعريب ‏ معزولة عن معتاها الباظن؛ والمرتيط 
باصل اشتقاقها عن كلمة إغريقية يمعنبى قمل او عمل, غير آن الامر 
یزداد صعوية مع اشتقاقاتها المتداولة في مجال العرض؛ ويخاصة 
فيما تحن يصيدده هثا: اي مع کلمة ۸۲ ومشتقاتها: , ۵6۲1316 
5 , ۸6۲0 (حرفیا: تفميل: قاعل: فاعلة...) وهو ما 
تمإرفنا على ترجمته في اليدايات یکلم ة موحيتة: دالة: 


یوس 50 کر 


أن نستبدلها يكلمة: تمثیل, الملستمارة من حقل 
الدراساث الاجتماعية والنفسية فخاصية التمتيل ۳۱۸۷ أو لعب الادوار 
هي مقهوم متداول على بساط اليخث في العلوم المتخصصة في السلوك 
الانسايي القردي والاجتماعي كما آشرنااقي أكثر من موضع, وکما خر 
معروف فان اللقة هي وعاء الفكر. وتنك يدهية. إلا أن هذه اليدهية 
بالذات تمثل - للاسف - إحدى التناقضات الرئيسية في فن الممثل 
العربي؛ تلك التناقضات المتعددة والمركبة ۱ التي تحول بینثا وبي 
تطور هذا الفن إلى مصاف المالية سواء باقتقاء آثار هن التمثيل ال 
أو بالبحث في تراثا القومي انخاص! 

والشسمية العربية معثل» ‏ تلك التي استخنفها تظرا لشيوعها ولضمان 
جودة التوصيل - تبدو وكاتها علوان خاطيٌّ لرسالة مجهولة الصدر. وهي قد 
تشير إلى دور اجتماعي يلعيه ‏ مشلا ثواب, | نائب في اليرلان (ممثل 
الشمب): أو قد تشير إلى وظيفة بميتها: وكيل النيابة (ممثل الادعاء)..۰ ومن ثم 
فهي قد «تحمل في داتها سعنی «المرض, آي آنها تسبغ تسیا طابعها السلبي 
غلى «عملية المعايشة؛ عتد المثل الغربي. موحية اليم بعلاقة سطحیة: وظاهرية 
بیته وبين دوره, ۱۲۱ ۱ 

فهة, الکلمة/اتصطلح تحمل في داتهاالتباساً ذهنیا, يؤثر بالضرورة لیس 
على تظر لمثل المريي لغنه؛ بل ایضا على التضرج في نظرته لهذا الفن, ولا 
ينتظره من ممثليه صحیح آن الكلمة اخدت تحمل مع الوقت بعض مضامینها 
الأصلية. كان تشیر إلى معنی التظاهر: والکتب أحياا؛ إلا أنها لا ثزال تحمل 
إرث الیلاد النمشعي. بمیدا عن رحم العتى الدال: وییدو آنها قد اشتقت عن 
أخد مصادر لالد " 


(۱) الممائلة. او التماثل... بمعتى المشابهة, أو المحاكاة/التشليد..- فيكون 
الممثل هو الحاکي, المقلد [المقلداتي بتعبیر توفيق الحكيم): وهو ها يشعتا على 
الضور آمام التناقض انقدیم الذي يتهض ما بین معنى التقليد الحرفي المياشر 
اث العريي. وحتی المحاكاة هي وان كانت تفتح 
انجال للنشاط الخيالي (علی طريقة: إن كنت رایت ما ذگرت. هقد رايت 


ومعاتي المحاكاة الأدبية في الترا 


البحث عن العمكل العربي 


۰.۰ وان لم تكن قد رآيته قغد وضعت أدبا -..) إلا آنها تضعنا قي ظلال 
الحکی/السرد التي آحاطت بتاریخ فن الأداغ العربي جيك تبرز صسوزة 
الحاكي/السارد, بديلا عن صورة المشخص/الفاعل (الحكواتي ‏ شاعر الرياية - 
راوي السيرة::: في معايل اصحاب الساخر - السماجة ‏ القلدین - الحبظین - 


لاعيي العرائس. | وم ناحية اخری قهي تشي بقراية إلى ععنی اللعب. لعب 
الادوار. حيث يتضح نوع ها من الارتباط الشرطي بين مفهوم التمتيل؛ وبين 
التشخيص الكوميدي بصقة خاصة. 

(۲] الثل,,, یمعنی الضارب بالأمثال. الواعظ. وهي صيفة للاداء الخطابي 
الباشر, الذي قد لا یستلزم معايشة: او تجسیدا. من آي نوع. فالهارة الاساسية 
هنا هي مهارة الانشاء, بما تتطلبه من قدرة على التلوین الصوتي, والانفسال 
الخارجي الصرف. وهي تشترط ایشا حضورا شخصیا مؤثرا؛ ولیس حضورا 
افتراضیا لشخوص خيالية في طروف متخيلة, | 
شبهة ازدواج. فحضور الشخصية الخيالية: وس 
متعول ضرب الأمثلة. ويؤكد حالة الإيهام التمثيلي 

(؟) المثول, آو الانانة... حيت يصيح المثل هذا نائيا عن الفاعل الأصلي. أو 
وكيلا عنه. وهو مغهؤم قريب إلى علم الاجتماع مثه إلى الدراما. وقد يشير 
ايا إلى دور الراوي (نائب الماعل), اکثر مما بشير إلى المثل/القاعل 

في كل الأحوال فان الحصلة النهائية لما يتشكل من معان مختشة, بل 
متناقصة؛ لكلمة ممثل والمستقرة في اللاشعور الجمعي المربي (لدى المشل 
والتلقي) يظل ‏ غائيا ‏ متمحورا حول واحدة من تلك الصور الثلات, او حول 
صورة مركية. مختلطة, منها حمیعا, صورة التاسخ, القلد الخطيب ال لا 
بتورع عن القيام بدور الواعظ. أو الصلح الاجتماعي: الذي يقدم لنا الصور 
والاشکال الخارجية للشخوص, دون ان يناله منها النسخ. أو التقليد. 
بهذا العتی. يعتعد يالدرجة الآولى على ثمطية مقررة, فكررة؛ هدفها الاساسي 
هو الحكاية عن اثاس مميتين, ولیس تصویر اففالهم, وبالتالي فهي تممل على 
رسم صورة الشخصية السرحية بطريقة آقرب إلى رسوم اللصقات الدعائية 
ائجادة, أو الكاريكاتورية على حد سواء: متها إلى طريقة التجسيد الدرامي. 
ومن ناحية أخرى قإنه. وقي حين لم تتعارض الصوزة الكاريكاتورية, او 
اتجروتسكية تحديد اء للتعبير الحسدي مع التوق العربي (مثلما لم تتعازرض 


أنها تنفي غن المؤدي أي 
ع الازدواج, شتا بيطل 


المروسة/الدمية مع ذلك الذوق) فان التعبيز الجسدي الطبيعي, ظل 
طویلة متعارضا بشدة مع صورة الجسد قي الذهئية العربية, ومع التقنية 
العتادة, والمقبولة. لاستخدام هدا الجسند . فالجسد هو بيت الشهوات كنا 
هو في اللاهوت السيحي ایضا - وهو المورة, التي يجب سترهاء وكيح جماح 
حریتها وازدهارها (شرطي وجود السرح واستمراره): 

ومن فنا وكما یقول برادلي:«ضن السرح لم یظهر في العائم السربي إل 
كتمنية جديدة للجسد, "| تماما كما حدث قي أورويا عصر الثيضة؛ وهكذا 
فقد حمل المسرح الوافد معه تضورات مستحنثة للجسد ياته هي حال 
المرض: وهي وان كانت تؤكد على حريته وازدهاره - كضرورة شرطية التعبیر 
الدرامي - إلا انها لم تجد - للاسف - سوی مرجعية بدائية فقيرة؛ تمثلت فيما 
قد ترسع منذ آجیال, بالنسية إلى العقل المربي من سيادة لونین من آلوان 
العرض الجسدي هما الرقض الشرقي (بانواعه؛ رقص الفوازي, الرقص 
البلدي, الرقس الترکي...], والتسر التهريجية آلرتجلة, في الوقت الدي كان 
على الفنان السرحي العربي أن يحل إشكالهة التعبیر وفقا للمنظور الفربي 
مادام لا يقدم لا نصوصا وشحوصا مقتيسة من السوح الفريي, في ظل 
اختلاف التقلیات الجسمية «من سلالة إلى سلالة. ومن بلد إلى آخر. والتي 
تتکیف وفقا للسلايس التي تلیس, والارض الثي یمشی علیها, وطريقة الجلوس! 
والائحتاء, والعبادة, والخصاتص الجسمية لسکان!۱۳۲۹ 

إن هذا لا يعتي آن التمشیل كنمط للآذاء الشردي (مثل الفتاء والرقص 
والحكي, :) قد غاب عن الخياة الفنية العزبية, ولکن يبدو أنه قد وجد بصفته 
نوها من المخاكاة التسبية: آقرب إلى معنى التقلید, تعتى بتصویر حياة واخلاق 
الناس من الخارج. من خلال افكارهم وآقوالهم. وهي محاكاة تجمل الشنخصيات 
معروفة بالنسبة للجمهور يمجرد الحديث غتها من تاحية؛ مثلما تسمح للمغثل 
بعرش آکشر من شخصية في الوقت نقسه دون أن يكون مضطرا بمعاناة 
عشاعرها جميما؛ وهو النوع الاق إلى التشخيض الكوميدي 5 
الدرامي. وبا مقنارنة مع الحال التي وصل إليها فن التمثيل العربي یمد اكثر من 
ماثة وحمسین عاما على میلادآول مسرحية عربية صممت وفقا للنموتج 
الأورويي الستورد, يمكن القول اليوم إن تلك الظروف والملايسات التاريخية 
المفقدة: التي احاطت يعيلاد السزح العوبي الخديث داخل دئة لم تكن ممهدة 


ليسم من سین سرپ 


بشکل كاف لاستغباله: ما تزال تعمل كحواجز غتيدة امام تطور فن المثل العربي 
استتلدا إلى الکونات الأصيلة للشخصية العربية. شخصية التفر- 
ع ا الاستقادة من فتاهج البحث الإبداعي ور 


ان لا يبدع قي فراغ اجتماعي. د يمثل القن إحدى مكوتات اليتية 
الفوقية للمجتمع: ومن هنا فإن الجزء الأكبر من اتشفال قتان المسرح العريي عن 
فضايا إيداعه الحقيقية يرتيط بالدرجة الأولى بالظرف الوضوعي؛ الدي 
یعيشه. فهو قد يجد تفسه محطرا للدفاع عن وجوده بإزاء الاتهام بالتمرد 
والعصيان [اللغب في المتوع) من جاتب الرقاية ااسياسية, او بالعهر والقساد 
الأخلاقي في ظل معايير آخلاقية معيتة, أو بالمعصية والكفر أمام الرقاية 
/ وذلك بدلاً من الدفاغ عن وجوده القتي في عملية سراعه مع سادته 
الإبداعية. أو مع تفير ميول واتجاهات جمهوره في ظل ظروف المناقسة 
الشرسة مغ وسائط المرض والتسلية الحديثة. ويشير علیتا مثلث 
الرشاية/السلطة هذا (الدولة ‏ التقاليد ‏ الدين) باتخاذه ارضية لوضع عناصر 
الصورة: أو الحالة. المشكلة التي يعيش ها فن التمثيل العربي: وان كاتت هي 
مصاعب ایدیولوحية قبل أن تكو تقنية؛ إلا اتها تؤثر بشكل قعال على العاملين 
في هذا المجال: فهذا الثلث الذي يضم اضلاع الاستبداد الشرقي نفسه الذي 
ظل عير العصور حجر عثرة أمام التطلعات الفردية والديمقراطية التي لا غنی 
عنها لاي فن, وبالذات فن المسوح الدرامي بوصغه «تدريبا شعريا على الحریة». 
مهما اتخذت قوى القهر انفسها من مسميات, وأشكال مثل الحكم المطلق؛ أو 
الشمولي. أو الاقطاع, او الاستعمار. أو المسكرتارية. أو الإزهاب! 


 *‏ الأنماط والقوالب السائدة.:. جنورها التاريخية 


ومکذا ققد قضى القن التمثيلي العوبي زمتا طويلا تابعا مجموعة من 
الفاهیم, وقواعد الأداء الجامدة ؤغم/إ01ع3167. التي عمل الكثيرون على 
تكريسها وكائها محرمات, او تابوهات محظورة, في حين أنها لا تعدو كوتها 
مدورا سحتحية: زائقة لقواعد الأداء التمثيلي المروقة لدى أصحاب فن العرض, 
ممثلي مدرسة «الكوميدي قرأنسيز » ومن العروف أن بعض رواد القن 
ااتمثيني العربي قد تطمذوا مباشرة, او عير مياشرة. على ايدي اصحاب تلك 


المدرسة 


+ وعلی راسهم جورج آبیش الذي تعلم خلى يد الممثل الفزنسي الفروف 
ولكته لم يفهم حینشد التطور المعقذ الذي كان المسرح الفرتسي يمر به 
NF‏ 


القوالب التمتيلية الجامدة [مدرسة 
الشكلة في نقل القوالب هي مزع الکامات عن سياقها 
وفضامیتها الحقيقية, وتجويلهنا إلى مجرد مفاتيح صوتية: يمكن تريب الاش 
علیها خلت الطاولة, ودون آي معايشة, قالهم هتا هو إمكانات الممثل الصوتبة 
وقدرته على التظاهر, أو الثلوين الصوتي لنحقيق وهم الاتدماج. وبالنالي كان 
من الطبيمي أن يوصف آباء ابيض بالسطحية, خاصة عندما حاول تطبیق ما 
تعلم من قوالب على آدوار اخرى لم يلقنه إياها معلمه سیلفان: سواء لتيجة 
لطایمه الغناثي قي الأداء (وهو عيب من عيوب مدرسة الإلقاء عسوما), از 
للطقه العربية یموسیقی الأنفاظ الفرسية إمفائا قي النسم الأمين: او لحاواته 
الاندمساج (أي خاط الأساليب)!'”') ومن هتا كان فشله في آداء الآدوار 
الكوميدية ما تتطلبه من تلقائية! وليس يخاف طبعا: ها كان نلممثل وا تخرج 
آثير مشابه, وان كان اداؤه ذا طابع أوبزالي قريب من المدرسة 
الإيطالية الكلاسيكية. وان كان قد بدا معثلا فتا عند آدائه الأدوار الكوميدية 
فلمل هذا يرجع إلى أن هذه كانت طبيعته: وموهيته الحفيقبة, التي ظل يخفيها 
اسبنوات (ولنتذكر دورم في شخصية شحتوت/المفزج العظيم من إخزاج يوس 
شاهین), وابضا للتاثير الايطالي المزدوج. 
وهن الشاهیم الاکثر شیوعا آيضا لدی الرواد مقهوم الحضور: الذي الحصر 
الديهم في تصور شكلي, محدود يضع الوسامة ورخامة الصوت وتناسق بنية 
الجسدية للقمثل على راس قائمة المغابير التي يقاس على أساسها حضور الممثل 
أثيره. وهو تصور نعي كما هو واضح من الوهلة الاولی, یضع شباك. 
التذاكر تصب عيتيه الا وقبل کل شم ومن ناحية أخرى قد كان من اللييمي 
أن تکون تلك المعايير ذاتها ميتية غدى امسبن خاطتة, بل؛ ومنلوطة ایض 
# تواعي طبيعة الذوق اتغربي اتخآص. المرتيطة بالضرور 
والثقافية لشعوينا. ومن آمظة هذا. انتصور ال 


ا ولو أن الكوهيديا العربية قد تجعت عنذ بداياتها في الإقلات من 
التبعبة الشوهة, نتیجة لارتياطها التلفاني بالجذور الشعبية الضاحكة 
ال الظل بأنماطة العروقة, وايضا 
لارتباطها يالنظرة | ي تحصره في القبح كمادة ومصدر 
للإضحاك. ومن ثم قدمت آبطالا معدومي الوسامة كعادتها دائما 

وقد كان من العکن أن يتعطف قن المثل الصري. ومن ثم العريي . تحو 
الواقمبة. وآن یتهل من خصائص الزأج | لحلي, مع ظهور عزيو عيد ؛ رائد 
الاتجاه الواقمي قي الأداء لول رغيته الستبدة في أن يقلده الممثلؤت, وآيضا لولا 
عودة زكي طلیمات بعدرسة | 
ومن ثم | 


مجددا من قرنسا, ثم انشاژه معهد التمثیل, 
هذه المدرسة باعتبارها التمودج الأمثل للأذاء, علی الرغم فسا 
يژدي إليه العمل بهذه الطريقة من قتل الخيال التجسيدي عند المثل, ویقود 
هذا بالتالي »إلى أن بهتم الممثل, بالدرجة الأولى. لا بالأقعال. وانما بكلمات: 
الكاقب السرحي يخفي وراءها عواطفه النائمة. وخوا: عاله الداخلي, ۱۳۲۱ 
ومن ثاحية آخری يجب توضیح أن هذه المشكلة ثم تكن تخص ا ممثل الصري 
فتحسب, بل العربي أيضا, فمن المعروف أن ذخول السرح إلى كثير من اليلدان 
العربية (باستثاء بلاد الشام) قد تم على أيدي هؤلاء الرواد اتفسهم. 

ومن الممروف أن الاتجاه نعو الواقمية إتما يمتي ارتباطا ما بالتقاليد 
الديمقراظية, وبالحاجة إلى التمبير العلني الحر (فللسرح تقليد ديمقراطي قي 
ذانه), وهذا يمني - بالضرورة ‏ انه لم يكن من الممكن أن يشهد السرح المريي في 
بداياته ازدهارا ممالا ما كانت تعيشه الحركة المسرحية عي العالم الأوروبي هي 
ذلك الوقت. إلى جانب أن الیلاد ير الطبيمي لمسرحنا العريي: باعشباره 
استجابة لنزعات فردية من جهة؛ ولأ أملته ظروف الثيعية للآخز من جهة اخری. 
قل حسم منذ البداية بدهية ازدواجية (انتص + انمرض) لصالح النص الأدبي. 
ههو الظرف الأكثر رسوخا وتحذرا في التاریخ الثقافقي المربي, آي تصالح الأدبية 
على حساب السرحائية. والطبيعي هنا أن يعاني المسرح ما يعانيه الأدب من 
عزلة جماهيرية واقعية. في ظل الازدواجية اللفوية ما بي القصحى واللهجات 
انعامية. وهي ظل الأمية الهجائية والثقافية الواضحة- 


هكذا تستطيع أن نقهم قضية حرية الممثل في تطویر أدواته, وفي 
التعبير عن قضایا مجتمعه. على صعيد الحركة السرحية العربية عندما كان 


النسرح لا يزال وليدا لم يتج اوزتضف القرن, فشبات القوالب التعليدية 
واستمراوها 


يرتبط بدور السلطة السياسية في حصر الاهتمام بهذا القن 
[الشاغب) في دواتر ضيقة: فإما آن يظل متعاليا في قضاء الأهواء الماطفية 
المغيبة لأي نشاط عقلي, والبفيدة تماما عن المشاكل اليومية المعاشة (مثل ات 
اللقظاء, وأبئاء الحرام؛ والحب الستحیل بين الأغتياء والققراء ثم انتصاره فى 
التهاية...الغ)» او أن بهبط إلى حضيض الحسية القزائزية: أو الهزلية... والهم 
هو الا يتطلق التعيير السرحي من عقال ١‏ اليد البالية إلى حرية الایداغ 
الديمقراطي, الدتي, اللازم لنمو أي واقعية غنية حقيقية, مادامت هت الواقعية 
تحمن توعا من العارضة للسلطة. آي مبلطة. 


٤‏ تنائية الاتباع . الایداع 


هل يشك احدتا أن صيفة السؤال از الاستفهام كانت. وما زالت, هي داشنا 
قعلرة اول القیث. ومفتاح الطريق اللانيائي أمام المرقة الإنسانية؟! لا أظن.. 
فحن لو حاولنا مشلا البحث عن صيقة أخرى نصتم قیها الحملة السايفة. لما 
وجدتا سوی الصيغة تفسها, صيخة الاستفهام, وأنه ثال وحید, لعله ساذي على 
المكانة التي يحتلها هذا الفعل الانساتي الخلاق. فعل السوال, فهو اعظم 
مقردات اللقة, وهو الفعل الذي تملك الإنسان یشضل قدرته التضودة بين 
الكاثناث على التطور اؤ التفير من حال إلى حال اقمع فلهور أولى علامات 
الاستقهام: اتفشحت آمام العقل البشري طاقة الحوار. وتعرف غقله على آلية 
الاحتمال, وطرائق اليحث عن الجوهر أو الملة, فلا توجد امام الحيوان مثلا 
سوئ علة واحدة للشي» وهي علة شرطية قاظمة. تعمل على التمط الطبيعي, 
آو القالب؛ أو رد الفعل الباشم. ومع تمد العلل والاتماط والقوالب. وثداخل 
احتمالات الإجابة أو ردود القعل, تطور الخيال البشري. فقد أضيح مجازيا, 
عير مباشر, او ظتقل دراميا : فلولا هذا الجدل انقعال بين الضرورة والاحتمال 
لما ظهر الحوار الدرامي العتمد تقنية شريدة تميز المنسرح: بل والكتابة الحديثة 
عهوما؛ عما سيق من ت السرد الملحمي الشائمة على آساس الصوت 
الواحد. المفرد. صوت القدر الطلق,الوتولوجي,- 

ولقد رای يعض الباحثين في المسزح المزبي أن عدم ظهور القن الدرامي 
بالتراث العربي, انما یرجم بالدرحة الأولى إلى غياب هذه الإمكانية (الحوار) 


بالات عن سماء | 


إبداع الشولي العوبي. الزاخرة بالوان 
والثثرية الرائعة؛ والقاثمة كلها على اساس الميداً الموتولوجي, أي على الصوت 
التشرد: اللاقل (عن وعن... الغ): ومن ثم على التزعة الذاتية والوصفبة. حپث 
لا سکان تقریبا التدخل كلمة (لو)في تسلسل الأاحداث (فهي تمتج عمل 
الشيطان): ومن ثم لا هكان نلاحتهالية. التي لا تحقق إلا عير تقنية وحيدة هي 
الجدل, او الديالکتيك! 


وبالغمل يمكن ملاحظة سيطرة الميدأ الوتولوجي حتى على الفن الذرامي 
العريي الحديث؛ ولعل ما في هذا قد یفسراشا ولع الممثل المريي بادام 
المؤنولوجات الذانية الطولة, وبخاصة ما كان متها ذا تزغة خطابية. زعظية. 


مسياشرة: وأيضا عجزه عن, ومن ثم هزويه من أداء المونولوج الدرامي الذي 
يشمن صراعا داخلیا معقدا بوعا ماء بل إن تلك النزعة الفردية لتضقي 
بظلالها على تقاليد العمل الدرامي ذاته فتدعم ما هو شائع من مركزية النجم 
أو النجمة اللذين تكب من أحلهما النصوص, وترسم من حولها مخططات 
التحركة, وتصتع بهما ولهما الدعاية: لیظل الصوت الفرد هو السیطر حتی قي 
الفن الدرامي الذي ققد عندنا آیرز خصائصه: آي درامیته, 

ولیس هذا ببعيد ‏ عملیا - عن علاقة الفکر والثقاقة العربیین بالتوع 
الدرامي عموما؛ وبالتراجيديا ‏ كجنس آدبي - خاصة: مذ أن عرف ارسطو 
وترجمه الفلاسقة والشراح العرب, قفي حين وجد الكوميدي ‏ کمقهوم: وكمقولة 
اجتماعية . المثاغ منهدا دائما؛ بيدو ان اولشلد.الشراح قد رفضوا عن غلم - 
فکرة التجسيد الدرامي درءا للشبهاث الفكرية التي قد تثيرها التراجيديا؛ وا 
تتصادم بصورة فبأش مع الفاهیم الإسلامية حول القدر: والصیر الإنسائي؛ 


ویلخص احد الباحثين الخاطر التي تعمل على دخول التراجیدیا دائرة التحریم 
هیما ياتي من امور ثلاثة. 


؛ أولا: إنها تصور الإثسان في صورة الفريسة الهيضة لثصاریف الاقدار 


الثراجيديا مواقف چتسية, وتتخدها الحور الوحید الذي 
يدور غلیه مصير الإنسان: وكياته؛ وظواهر حياته. وگن شهوات الجسد حوت 
تنعرف وتست هي انحراقها هي شقلال اليشرية جمعاء. 


فالتا آن. 


التراخیدیا بتأقيرها الفلسقي, او شية القلسقي. تساؤلات. 
واستفهامات متناقضة. تكون مدعاة للشكوك قي الوجود وماله, إن لم تكن 
مدعاة للتجديف في حق الآنوفية اتيا (777 


وعلى الرعم من آنه لا معثى هلا في رآیتا ‏ للقول يغدم قدرة انقلا ر 
العرب على فهم كلام أرسطو حول التراجيديا والكوميدياء ولا للدفع بالهم 
ترجموا المصطلحين هتين يكلنتين بعيدتين تماها عن العتی المقتصود وهم 
ا مديح والهجا... الضحيع ‏ لدينا ‏ أن العرب رهتضوا: أو تجاعلوا. التوع 
الشعري الدرامي لكن هذا لا يعني غياب الدراما كنقمة 1005 جمالية عن 
الحياة والآداب العربية , قالموقف البرامي لا بتحتق في الأدب السرحي وحده. 
بل أنه یتحقق في كل أدب. إذ هو موقف أصيل في الإدراك الجمائي العام 
لا أن مثل هذة النظرة المستريبة للتعيير السرحي الدرامي قد مثلت روما 
سجر غثرة امام جهود الباجشین عن هوية للسبرح العربي: فالقدر د ومن ثم 
الخلاص ‏ الفردي اندي تنهض علبه الدراسا, يضم المجتمع التحقظ امام مأزق 
آيديولوجي عسیر الحل. وكما يقول [فوم جزوتيوم] له : ذا لم تكن هتاف 
بحرية اختبار خقه. وإذا لم يكن نهدا الخيار مغتى یتجاوز به الحالات الخاصة: 
وإذا لم تنفكس هنم الجرية غلى القطب الأخلاقي فتي الروح تفسهناء إن 
الائسان العادي لا یمکنه ان يصيح دراماتیکیا, 6۲۳۶۱ 

ومن هنا یکون من الطبيغي آن یوضع الفن التنثيلي في داثرة «البدع» ولیس 
الإبداع, حين یخرج عن القور با 'تباع؛ علاوة على خروجه عن الإجماء. وقد 
آثفق الكثيرون جهدهم في البحث حول مشروعية التمئیل, وهل هو حلال ام 
اخرامة وهكذا تاد المفاهيم معاني مختلفة عما هي عليه, إذ قد تصبح محاكاة 
اقمال التاس لونا من القيبة. وليس حتی شريا بالامثال عظة وعبرة, وید 
التجسيد ا لخلق الله, وتشیها بالآخر الافرنجي, هما يالك بالتساژلاث 
الوجودية حول القدر والمض. 

وهي سكل هذا النسق الفلق, المكتفي بنقسسا» لا تكون القلية إلا للفكر 
الأحادي, أو (الموتولوجي): كونه صاحب اليد العليا المانفة للتطور بصفة عامة, 
ولتطور الفن ال رامي بصفة خاصة: 

ومیل ناحية آخری. وعلی طريقة إغادة انتاج السلطة. فقد انقرد السرحیون 
المرب لأنفسهم د كما رإينا ‏ بالطريقة الأكثر تمالية: وانتشارا ین مناهج التمليم 


تيخب عن :نمس :تسبي 


العام لديناء وهي المغروفة باسلوب.؛التلقین»: أو الاتباع, كنقيض لمنهع التجریب 
او الإبداع, العمول بها لدى أصحاب فكز التعددية +اتحواري/الديالوجي»: وهي 


نتيجة طييعية للطريقة التي تعلموا بها هم اتغسهم: طريقة النقل. أو النسخ. 
وهكذا يمكن للمرء: حين یتابع سيز عملية بناء الفتل لدينا؛ أن يلاحظ بوضوع. 
کیت تمارس تلك الطريقة التلعيتية دورها بإصرار في ختق الميول الإبداعية 
والوهبة الطبيعية عند المثل الناشئ. بدلا من العمل على تطوير تلك الیول, 
والواهب يواسطة عتاهنج التدريب القاتمة على إطلاق حرية الخیال المبدع, 
وإناحة عرص التعلیم والاكتشاف الاتي: والتي مس شأنها تنمية حس الدهشة 
اليكن, ولا غرابة غالأساس لدی کهنة التلقين الكلاسيكي هو التقليب بمعتاء 
السططحي, إذ ليس ضي الإمكان آبدع هما كان! 
ومکذا يدخل التاشی إلى المسرج باعثبارة مدرسة الفئون: حاملا طموحهه 
القامض وموهبته العقل. معنلئا شوقا واندفاعا لتعلم الفن وأصوله على يد 
اهل الخبرة, فلا يكاد بستقر في مکانه. حتی بری نفسه ورقة بیضاء ثائهة. 
یخط عليه عرفاء الهنة كل ما يحفظون من کلمات آم جمل یکون عليه دالتالي 
ي يتجح. ویستمر في السوق, وهکذا طإئه سرعان 
ما یتسی كل ما حفظ فور نجاحه الخاضع بالخرورة لنطق المصادهة, أي 
اللامتعلق, ولملتا تتذکر هنا مثال أحمد زكي المثل, الذي قضی سنوات طويلة 
مد تخرجه پلتظر ولو فرصة واحدة: ولم يكن له أن يبرز كممثل إلا عندما 
عمل مع مخرجین جدد (مثال عمله مع خيري بشارة قي فیلم , العوامة -۰۷) 
تفضوا عثه آوهام ! . ودهموه دقعا إلى ساحة اکتشاف الذاث عبر تقنيات 
حديدة, مثل الارتجال, ليثدوق طعم الدهشة هیبدغ ونتفجر موهبته دورا بعد 
الآخر, غير ان الطبع يغلب التطيع. فإذا به بعود قي النهاية - وفق حسابات 
لا فنية ‏ لكي يجمل من هن التقليد امتيازه ومهارته الأولى (ني فيلمي 
ناصر 5۲ وايام السادات)1 


ه ‏ ثنائية اللغة ‏ اللهجة 


؛ إن التحفيظ الآلي للنص یقتل عمل الخيال: والممثل الذي يقع قفي شير تص 
لا يغهمه فهما تاما يعجر في النهاية عن الوصول يشهوره الذاتي السرحي, إلى 
و 


الانسجام الحقيقي مع الشخصیة: 


بدهية أخرى! فاللمثل الناطق يؤميا بلهجة محلية خاصة والدي يجد 
نفسه مضطرا في كل لحظة لمازسة الترجمة الفورية الذهنية, بين كل ما يقراء 
وبين معائيه: مه هي ذلك مثل يقية الناس, يصبح وضبعه أكثر صهوبة حين بقرر 
تمتيل مسرحية عالية. ويجد نفسه ممزقا بين متطليات المعايشة التي يفرضها 
عليه متطق الأقعال الشخضية, وبين كلمات النص الکتوية باللقة العربية 
القصحی, قان تعايش يعني اولا أن تجیب على الافتراض الأساس في هذا الفن, 
أي السوال: ساذا بحدث (لو) أنني مکان الشخصیة؟! قالاجابة هنا تعني 
بالضرورة إيجاد الصلة آو الجسر ما بين الممثل ذاته: والشخصية ابراد تمثيلها” 
فیمتحها من نفسنه شيئا؛ او أشياء؛ كيف يفكرة كيف یقضب از يفرحة وهو 
یفعل هنذا كله بصور: تلقائية كل يوم ولكن بلعة أخرى. هي لهنجته المحلية 
الخاصة وهاهو الآن يجد تغنسه مضطرا لترجمة مشاعره وأفكاره من تلك 
اللهجة. إلى الفة التصحى؛ ترجمة فورية تستقرق بالتالي وفتاء أو مسافة ما 
تظل قائمة ما بين لمث والشخصية بتسب مختلف, من ناحية اخری إن آلة 
التطق التي تعودت على تلق حروف معينة يسهولة. يضمب علیها تطق خروق 
آخری, وهاهي أيضا تعمل بصورة مختلفة الآن, هذا في الوقت الذي يجب أن 
يكون به الأداء السرحي هو «تقطة الوصل ما بين اللغة ولقمل !۱۳ ۱, كما يقال1 
هكذا بقع العقل السکین في شرك اللفة: وما الطين بلة هتا ما للقة المربية 
من اصول وقواعد نحوية. ويلاغية خاصة يجب أن تظل في وعي الذهن. الذي لم يعت 
منذ الصغر على تنوقها ومها بصورة طبيغية, تاقائية . من هنا تبرز الآهمية القصوى 
للدور التي يجب آن تلمبه المدرسة منذ الصغر لتعليم الأيناء لغة القرة بتعويدهم على 
تنوقها في سلاسة. مثلما كانت تهمل في الماضي مدارس تخفيظ القرآن. وإلى ان 
يحدث هذا لايد من تین طرق التلقين والتحفيظ الاعمی والاتجاه إلى آسلوب 
الازتجال كطريقة لفتع مغاليق اللفة. ومن ثم الشخصية امام لت قلا مانم ان يتدج 
الممثل بارتجال دوره بلهجته المحلية يعد قراته الأولى حتی يقترب من خقيقة 
الشخصية اقرب مما يمكن. ومن ثم یصیح من السهل فیما بعد إضافة كلمات انس 
على جسم الدور والتي تكون طيلة فترة البروفات, رهذا هو تفسه المتيع في منهج 
ستانسلافسکي مثلا. والا ستظل عروض مسرحنا الجاد والقاثفة على هدیم روالم 
السرح إلعالمي والسرح الشعري انعريي, على ما هي عليه من برود وجقاف یمنمان عنیا 
تفاس الحياة بين الجمهور الذي يهرب من الوقوع في ملل الفرجة بالترحمة معا 


ومن جهة ثانية فان السثل العزبي غالبا ما يجذ نفسه إما أسام تراث 
فسرخي مترجم؛ يلفة عسيزة الهضم, أو امام تراث مسرحي محلي صعيق: إلا 
من قلة من الکتاب: التين تجاوزوا حواجز الإبداع التعددة: ومن ثم يجد نفسه 
بمعن في البعد عن منطلقاته الروحیةوکذا عن ذوق جمهوره: وتربيته الفكرية. 
وتتذكر هنا كيف ما آشرنا إليه حول ما جامت يه تصوص شكسبير من طرائق. 
مبدعة للتمثيل. وكيف أن متهج ستانسلاكي ها كان له أن يقوى عوده ويشتد. 
دون المادة الدرامية الخضبة 


ي وفرتها له تصوص کائب ميدع مثل تشیخوف: 
وایضا ما قبل حول برخت کاتیا مسرحیا إذ لا عنی لأني منهج تمتيلي عن الادة 
الدرامية الغنية؛ والملائمة. والقریب أن معظم مدارس تعلیم التمئيل تفرض على 
الطالب آن يسير في تطوره الايداعي على الخط الأفقي لتاریع الدراها من 
اليونان, وحتى السرح الحديث, وكآن فن المثل قد ترافق قي تطوره مع تطور 
الأنواع الأدبية . وهي هذا إغمال لأهمية تريية المثل وقق مناهج تستوعب تكويفه 
الشخصي, والشقافي. إد قد يحتاج بداية إلى فترة حضاتة يعمل فيها المعلم على 
تحريره من كافة المعوقات النقسية, والاجتماعية, التي تقف بوجه موهيته الففل؛ 
والتي قد تشوه ظريقة استخدامه لصوته وجسمه... فقي ظل مث ه الظروف 
يتوق الخیال, ویضطرب الجسد, ویصبح الکیان جاهزا للتلقين والحفظ وفق 
ما يراه الضرج.., ویکون من الطبيعي أن يأتي یوم ويلتيس الامر على هذا 
المشل, فلا يكاد يدرك الفارق بين الحقيقة والوهم التمثيلي. فیشسحب إلى عالم 
النسیان: طاليا التوبة عما اقثرفه (هو وئیس الشخوص السرحیة!). او يستمر 
نموذجا مکروا للقوالب المدرسية الجاهدة. 


+ اليظل ‏ النجم.. الصعود والهبوط 


عن این يستمد البطل - النجم سطوته وتاثيره الواسع علی الجمهورة ولاذا لا 
يتمتع يهذه السطوة سوى عدد محدوذ من اللمثين؟ وكيف يحدث أن تظهر تلك 
التجومية فجأة, شي حين يكون ساحیها قد أفتى عمره كادحا هي أداء عدد لا بأس 
به من الأدوار التي قد تكؤن بالفعل أكثر أهمية من ادوار البطولة» أو النجومية التي 
خضل عليها بعد لأي؟ والامظة الدالة. والمحيرة يلعل أشدها وضوحا - 
على الساحة المشرحية الصرية - هو آنطال مسرحية «مدرسة الشاغبین» وعلى 
راسهم الشجم عادل اصام: الذي قضی سثوات طودلة قبلیا يلعب دور مساعد: هو 


الستید صدیق البطل او اليطلة دور أي أمل هي أن يتحول يوسا ليصبح الزعیم 
الأوحد المشحگین قي السرح( ولعل مفارقة قدر التجومية القامض تتضح هنا في 
المكانة الي وصل إليها أيظال کومیدیا الستينيات مثل غواد الهتدس, وعید التعم 
عديولي. وهم آنفسهم من كان يلعب أمامهم عادل إمآم أدواز السنيد الرائعة! وييدو 
آن هذه هي القاهدة والضانون انلذان يحك مان بورصة النجبوم. وخاضة تجوم 
الگوهیدیا: وقد أشرنا إلى أن السمة الأكثر برز!الکرمیدیان. هي قدرته على وضع 
لفسه في الجوار, أو على خط التماس مع التفرج- 

قفي الضحك يتساوى الحمی, وتتوب الفوارق بين الطيقات والثاصب 
الاجتماعية الختلنة, أو - كما يقال الضحك هو فردوس اليسطاء: الذي بهیمل 
إليه سكان الطبقات المايا بالسهولة تفسها التي یصعد بها إليه سکان البدروم. 
قفالبا ما يكون اليطل الكوميدي هو نموذج الإتسان الصفير. أو البسیط. وقد 
كانت تلك هي القاعدة التي دهعت بنجوم |مثال دريب لحام. وعادل إمام إلى 
الصف الأول بديلا للأا 


الأغلبية, من بسظاء الحال. وهي نقسها انقاعدة التي عادت لتعمل ضنده عندما 
تحول بالقعل إلى زعیم له سطوته ومواقفه السياسية وایضا حرسه الخاض؛ 
وأصبع من الطبيعي أن تبخث الجماهیر انفسها عن شخص يشبهها, واحد 
متها. وهكذا يرتفع هنيدي وزملاژه. من کرمیدیانات السینما اللصرية - البوم 
ليتسلموا راية المستضعقين 


5 الجتدي. التي يحرص صناع اتلامها 
على تضديمها دائسا يطلة خارقة للا قادرة على هريفة الأشرار 
يضرباتها الموجمة, آؤ رقضاتها وغنجاتها القاهرة: وي الوقت نفسه تسر 
الدعاية الخاصة بها على منحها لقب تجمة الجماهير. وقي المقابل تظهر 
الدعاية السياسية قدرنها ایضا قي هذا الخجال: فقي فیلم مثل تاصر 1و 
يتم الحمع بیت کاریزسا الزعيم السياسي (جصال عيد اللاصر), 
وکاریزما البطل - النجم آحمد زكي. تماما كما هي الحال مع القتان 
الكويتي (عید الحسين عيد الرضا) في مسرحية سيق المرب أو حين نتم 
الاستمانة بكاريزما الشخصية التاريخية لصناعة كاريزما نجمة نصت 
مشهورة كما حدث مغ الممثلة صايرين في مسلسل أم كلثوم. قهده هي أقدم 


الحيل الدرامية اللعرؤفة في صناعة التجوم عن طريق لعيهم أفوار 
الأفاضل والعظماء من الناس, حسب آقدم توصية درامية ؤردت في كتاب 
آرسطو .هن ,الشهزء! 

والخقيقة آن فنانين آمشال عادل إمام, ودریند لحام:وعيد الحسين, 
عبد الزضا. قد وصئوا عبر مشوارهم الفني وكفاحهم وموهبتهم إلى مصاق 
النجوم, ون لهذه المكانة قي حالم الفن سفرا وقيمة لا يتتقص منها قول ناقد. آذ 
انطباعات متفرج. وهذا يعتي أنهم قد حقعوا لأنفسهم أسلويا معينا واضح 
المالم. عليك أن تقيله او ت شضه كما هو. بصرف النظر عن الأعسال التي 
يقذمونها, وهي حالة تادرة لا تحدث إلا في الفن الكوميدني بالذات نتيجة 
انمطیته؛ بداية من شارئي شابلن. وحتى ٍسماعیل بس اللذين جملا من 
نفسيهما تمطا فنيا خالضا بذائه: تصنع له وياسعه الأفلام والتصيص. 


ولعلنا نلاحظ سريان مممول هذه القاعدة في تاريخ الفن التمثيلي المزبي 
من القدم مع الماط مثل الطفيلي والمتحامق والبخيل؛ وحتی دخول الوسائظ 
امتلات بالعديد من الأنماط التي تحولت إلى 


ي الممثلين الذین تخصضوا وبرعوا هي تقدیمها: 
حیث استقر لدیثا بشکل واضح تقلید النجومية القربي, بعد أن كالت الشهرة 
والصیت في الاضي یمنحان للشمط ذاته يصرف النظر عن المؤدي (ولنتذکر هنا 
كيف تحول کومیدیان مثل محمود شکوکو إلى نم شعبي, تباغ العروسة الممثلة 
له في الشوارع والواند. او بالعکس كيف صمد دراویش المآتم الهزلیون *! 
اليصبحوا أبطال برتامج إذاعي شهير هو ساعة لقلبل..۱): 

وقد أتاحت الدراها الكوميدية من خلال يتيتها الحوارية. القائمة على شبكة 
علاقات متياد! 


٠‏ وليس على مؤاقف فردية متتأئرة. الفرصة لظهور مجموعة من 
الشائبات والمثلثات النمطية, لمل أقدمها واکثرها شیوعا هو علاقة الصحد 
والزمیل. أو ما يعرف بالنذل وامقفل. وما بينهما من تضاعلات لا تنتهي, فقي 
بشوات الستيتات وحين پرز نجم (دريد لحام) في نمط (عوار الطوشة) ا مستلهم 
من تقاليد الحياة الشعبية الشامية. لم 


ن له أن يتالق إلا بين محموعة مبدعة 


ویاسین. وابو رياح وغيرهع. غير أن الدائرة قد دارت اليوم ليعود النمط الفردي 
متعنیدا الساخة مقصیا إلى الظل تقالید الاداء الجماعي القديم 

ولعل الحديث عن صلاعة النجوم هو ما يدقع نا إلى المقارية بي انقاهیم 
المتداولة في عالم الاقتصاد والرآسمال, وبين الفاهیم التي صارت شائعة في 
الجال القتي, إذ یسدو الفتان - النجم عنا؛ مله مئل المنت الفني: فقي هيئة 
عقارية للراسسالي الذي يست شمر ثروته (وهي هنا الجسد وانصوت. 
والشهرة. ال): في سییل الریم. وهو الامر الذي تخطی - في عصونا هذا - 
حدود المثال النظري التوسل بالاستعارة والبالغة أحيانا: وإلا لماذا يلجا الفتاثون 
إلى الدخول في عملية الانتاج. أو في مكروعات إقامة مؤسسات إنتاجية فنية. 
وشير فنية احيانا.؟ ولاذا يغالي بعض التجوم في اجورهم, إلى الحد الذي 
يتماعف بالنالي من قيمة الإنقاق على بقية العناصر الفتية الأخرى؟ وقي الوقت 
نفسه يضر القنانون, في كل مناسية, يناشدون الدول التدخل قي دعم السینما 
او المسرح, ومن ثم في تآمين حياتهمة 

هذه الاسئلة وغيرها هي نتانع. ولیست مقدمات. طبيعية لقياب متعرم 
الفرقة الفنية [وليس الحكومية] الموخدة, أو لدرته, وأيضا غیاب المؤسسات 


من یتیتی موهبته, وبحمي 
حفوقه: ویضمن له مستقبله: يبادر هو شخضیا بالسعي إلى الدخول طرها قي 
السوق, وبالتالي يكون عليه آن ببدد جزّءا غير يسير من جهده في النشامل 
التجاري. ثم تستهويه عملية المضارية بموهبته بين الزيح والخسازة. فيمضي إلى 
آخر الشوط. يدلا من ترکیز مجموغ طاقته في عله الاساسي, أي قي عملية 
الإبداع الفني. وقي هدًا الجال تبدو علاقة الفثان بالدولة ومؤسساتها الرسمية 
على ما نراه من تعقید يتشا 
حسابات وتوازئات لا 


٠‏ وفي التهايية يجد الفتان تفسه مشورطا في 
تفمل سنوی أن تننفص مر حریته الابداعية, كالطفل لا 
يستطيع الخروج عن وصاية الأب المتحكم بمصیره وقوته ومن ثم اختیاراته, 
سواء كان هذا الأب هو السوق او الدونة 

ومن ناحية أخرى ببدو أن غياب اتضرق الفنية الوحدة هو السر وراء انفرار 
بعض النجوم بالسيادة والسيطرة على الساخة الفتية, ؤايضا ضياع اعداد 
متزايدة من صقار القنانين فنرى متهم من یتخرح من الماهد الفنية راضیا 


بوليغة إدارية بعيدة عن مجال موهبته ودراشته: بينما يقد 


اليعض الاخر 
بالآدوار الصغيرة قي ساشية اي نیم من اتوم لک : بل إن هؤلاء الكبار 
أتفسهم قد تآخرصهودهم كتيرا ي انتظار ضرية الحظ التي تدقع به إلى 
أنقمة. مما حدث مع عادل [مام: أو أحمد زكي وعیرهما::- ومن ثم إن 
الواحس من أولئك عندما يثمكن من موقع الصدارة: الذي نسمح له يجمع الخال 
الكافي لفرض السيطرة والنفود . آو على الأقل لضرضن اختياراته الشخصية: 
يبدل ما ضي وسمه لحو صورة الماضي النميس؛ ماضي الشقاء والتب: ولا 
'يجد لديه داقعا تلاخد بيد الصفار القادمين عملا بعبدا «دعه يجرب مثلي.. 
ويعاني ما عاتیت: 

ونظام مؤسسة صناعة النجوم لیس ببدعة: أو تقليمة نخترعها اختراعا: 
ولكنه محصلة تحرية تاريخية مر بها الممثل في العام القربي؛ منتقلا من ايدي 
النبلاء والأمراء واللوك من رعاة القتانین» وحتی الوضع الحالي الذي تشهد 
فيه قيام مزسسات ضخمة في هوليوود: وغبرها تعمل كلها على ثسلم الفتان من 
يداية الشوار, وتقديمه للجمهور: وضناعة اسمه, وشهرته: وتأمين متطلياته: 
ولعل اتجاء السینما المصرية أخيرا لتقديم افلام بمجموعة من الوهوییل الجدد: 
يالإضاقة إلى ما تقدمه قملاً بعض الحطات الفضائي المربية من اعمال دراسبة 
ومسرحية: تعنمد في عالبیتها على وجوه غيز معروفة تقریبا: وأيضا تجرية 
القثان محمد ضيحي في تاسيس مسرح يعتمد على وجوده وسط مجموعة من 
الشباب حديثي الموهية. لمل هذا كله يكون خَطوات على طريق گسر احتكاز قلة 
من النجوم لسوق الانتاح الفني. ومن ثم في صلاععة مرخلة جديدة تتفير قيها 
الوجوه التي اعنادها الجمهور طويلا إلى خد الملل 


- الممثل الشعبي/الجوكر. . الأتا الحلي ضد الآخر الستقرب 

ان هذا الوشع الذي یميشه الفن التمثيلي العربي هو نقسه ها قد عمل على 
استنهات نزعة مثاوثة:«ضد السرح», وهي ما غرف بحركة التاصيل للسسرح 
المريي, او السحث عن هوية: وائتي انطلقت شرارتها مع دعوة یوسفذ إذريس 
لافساح الجال للصيغة الشعيية - الريقية للتمثیل, عن خلال تمط انهرج الشعبي 
الي عرفه هو باسم(القرفور).والي احتفظ ننفسه بالقاب أخرى متهددة 
با ختلاف الأماكن والأوساظ التي ظهر فیها, في مختلف مساحات الوطن العريي 


من الحيط إلى الخليج: وبالطيع كان تهده النّعة مضمونها الثوري الخاص, الد 
يرقض الوضع التعالي للفثان, والدور المثالي الفروض له: داعيا إلى مشاركة فتية 
خمالة قي الحياة الاجتماعية والقكرية؛ من خلال المساهمة في غملية التنمية 
التغافية للمجتمع التخلف عن ركب انتطور الحضاري, على الزغم من ان عدا 
الدور ظل فرفوضا من قبل السلطة الأبوية التي ترفض بشدة أي مشاركة حقيقة 
هي هذه الغملية التي تختكز لنفسها حق الحديت عنها والتنظير لها عير الأبواق 
الإعلامية انتا لها. وقد تراجمت. بالتالي, خدة تلك التزعة تدریجیا., امام 
تشدد السلطات إؤاء التي حاولت الخروج عن الضمار 
السموح لها باللعپ فية» وأيضا أمام رعونة الفنانین انفسهم وقصر تفوسیم عن 
مواصلة العمل في ظروف صعبة: غالبا ما تخرمهم من التدشع يحياة | 
انتي ترعاها السلطة نفسها(*) 

إن هدا النوع المختلف من المسرح «المضاد» لا يزال يجد لنفسه مكانا متعبزا في 
كتير من بلدان المالم اثالث بل وهي أوروبا تفت ها (مسرح داريو هو مثلا): وخاصة يفي 
أمريكا اللاتيتية وافريقيا ويه قد لا نجد ممشین نی المتعارف عليه (محترطين): 
ولكن قد تجد أنفسنا امام شخاص تشظين اجتماعی, موغوبين في أكثر من مجال, 
أغلبهم من المتطوعين للعمل الاج تماعي والسياسي: يعتمدون في عملهم على 
الارتجال بصفة أساسية: وغلی جمع العلومات الخاضة بالقضايا الساخنة التي 
ينشغل بها المجتمع آنياء ومن ثم التمبيير عنها يكل الوسائل التاحة من تمثبل ورقص 
وغناء وأقئعة وخلافه: ودون التزام بأدوار مميتة قالكل يؤدون جمیع الأدوار, واللمثل 
ينتقل من دور إلى آخر يعنتهى السهولة وبواسطة إشارات وادواك بسيطة: وهي 
الضيقة التقنية العروفة بالمثل ‏ الحوکر, وهي ما يقابل الصيفة الشعبية المربية 
للممشل ‏ الراوي. ولكن بعد إعادة تركيبها ياء والالتزام الوحيد هنا هو 
الارتياط, بلة الناس الماديين المحكية والتمييرية المؤروثة بيتهم؛ والعروفة بقدرتها غلى 
التأثير يهم وجداتيا. والصالحة کقالب تقدم من خلاله أي افکار جديدة تحاول 
تفییر اتجاهات وزدود عل الجماعة تجاه سلوك, أو مشكلة معيئة تحيط بيا 
وتؤشر غليها: سواء كانت هي الأمية أو الأمراض اللتفشية: أو البظالة. أو حتی 
المنازعات المحلية. والعرقية وما ينجم غنها من حروب صغيرة: 
*) اليم نكر ناکت ود می 
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بإزب المتمرخية | 


اتجومية 


کسی انتا بے في اھت الخال في مره مرح سرام کت راح 
بضیمی: اررقاة وطووف ون مع الطروض ال رة لنجساطة تسم 
ذال فود من مما تج راط تدحا یتسرد دج ی 


ھل كان يدري يوسف إدريس, حين كنب مقالاته الثلاث الشهيرة«نحو 
مسرح مضري» ومن ثم عسرحيته الأكثز شهرة ‏ القراقيره» إن حلمه الروماتسي 
بمسرح عربي لن تقوم له قائمة لأنه يتهض على آساس استطهام واحد من أقدم 
آشکال التمثيل الشعيي. ومن ثم فإنه يعني في حقیعته إعادة النظر في | 
التمثيلي العربي يزمته. آي النيل من مؤسسة النجم المهيمتة؛ ها على الرغم من 
آن دعوته سوف تسهم نظريا في ویع حجر الأساس لتنك الحركة التي 


شقلت السرح الحريي كله قرابة ربع قرت يشمارها الرومانسي اليزاق» 
اليحت عن الهوية؟! وهل كان يدري أنه كان يمكن له آن يشارك ‏ حيتها - 
في التاسیس لظهور علم جدید من علوم القن هو «|تثروبولوجيا السرح». وان 
لدعوته هته الصارا ومريدين في آکشر من بلد في الوقت تفسه؛ دون اتضاق 
مسبق. مئل بیتر بروك قي انجلترا. وجرتوفسكي في بولندا: واوجینو باريا 
وداريو فز في إيطالياء واوجستو بوال في الیرازیل: وغیرهم من 
الباحشین عن لفة مسرحية نقية. قاذرة على تجاوز خدود اللقات 
واللهجاث المختلفة, لقة بقهمها البشر جميعهم, على اختلاف الرانهم 
ومیولهم, تدافع عن البسطاء والقهورین منهم, یالسلاح ذاته الذي توارئوه من 
أساطير وحکایات والعاب شعبية؟! 

قالسامر الذي عرقه یوسف |دریس في القرية الصرية, ودعا 
إليه کشکل مسرحي شعيي اصسیل: هو نقسه مسرح ؛الحلقةه هي 
آمریکا اللاتيئية: وهو مسرح »البساطه» الفريي, وهو عسرح »الحکواتي»: 
و«الديوان» هي المشرق السريي... اما «الفرقور» الذي أقاض قي 
الحديث عن صقاته وخصائصه كإثسان؛ وكنمط فني في آن. فهو نفسه 
ذلك الجوكر, الذي یفعل كل شيه واي شيه بيراعة: وهو التصور الحي 
لعروسة الأراجوة التي عرفتها الحواضر العربية مثذ فترة طويلة, والقرهور 
كما رأه يوسف إدريس هو عض حك ومهرج وحكيم وفیلسوف في الوقت 
نفسه. ومن هنا فقد كان يسمى في بعض قرى القيوم ,ا ملك» ملك البهجة 
والمزح. وممثل السلطة الشمبية الخفية الخارجة عن اي نظام وضعي, 


رسهي, فهو بظل شعبي؛ بمعلى الكلمة: وكما يطلق عليه بالقارسية 
«بهلوان؛ (كلمة معتاها بطل)) وهو عندما يظهر على کشبة المسرح 
لا يكون شخصية درامية بالمعنى القربي للكلمة: يل یکون نائيا جماهيريا 


في برلان السخرية الشمبية المفتوح. على آفاق غير محدودة يحدود 
القوائين والنظم السلطوية الفوقية: قیکون هو المثل الحقيقي للضمير 
الجمعي بحكم دوره کمسثل[ 

وسواء كان يوسف إذريس يدري هذا كله أو لم يكن. فإنه من الزکد آنه كان 
يحلم معنا حلما جماعيا زائما؛ هو خلم أي قرفور: أو صعلوك مشاغب. 
بالشاركة الجماهيرية. ولو كان مجرد حلم مؤقت يتتهي بتهاية الكتابة. له حلم 
آي عهرج عوهوب. فالمشاركة هي لغاية النهائية لكل كوميديا حقيقية. صادقة, 
وهي الجوهر الحقيقي القن السرحي | ي لم تستورد منه سوى الشكل الفارع 
البارد, الذي كان قد وصل إليه على يد اصحاب الکرمیدیا الفرتسية التقليدية 
؛الكوميدي فرانسز, وان کان يوسف إدريس قد اوصی في مسرحيته الفرافير 
جزوع ممظین في الصالة ليمثلوا دور الجمهور. فإن هدا لا بعتي آنه اراد مشاركة 
زائفة مصنوعة, ولکن لاته كان يملم تماما أن الشاركة الحقيقية, والسرح 
الحقيقي عموماء یتطلیان مناخا دیمقراطیا حقيقيا لا بحظر التجمعات 
الجماهيرية. والتظاهرات الشمبية لدواعي الأمن. ولذاء ان ما دعا ال ومن 
تيمه من اصحاب الدعؤة الروماتسية ذائها: سيظل حلماء حلم اليوتوبيا 
المسرحية. أو الفردوس الضائع. الذي لا يزال هو مطفح البسطاء والمتهورين في 
الأرض, يعد أن طزدتهم منه عصا الملكية الفليظة 

وهي النهاية فإننا إذا كنا تحسب انقسنا يعيدين غن تلك النطورات الثي تغير 
من شكل السرح العالمي؛ وتقلب مفاهیمه جيلا وراء جيل تماما كما تظن اتفستا 
بعیدین عن تلك الظروف الطاحنة التي تعتصر شعوبا باکملها في اتحاء الفالم 
الیتلی كونه لا يزال | ثالثا]: فإئه من الضروري ألا یححب عنا اطمثناتا التاعم 
هذا حقيقة أن للفن عموماء وللمسرح ختصوصا: وظلیفة آخری غير التسلية 
يحب آن تجد لها مكانا بجوارها؛ لکنها ليست أبدا وظيفة الوعظ والإرشاد 
بالعتی الذي استقر لدینا عير اجیال الرواد... فالسرح ليس متصة للخطابة أو 
التلقین, لکنه ساحة للتفاعل واللقاء الحمیم بين تجارب وخبرات حيانية مختافة. 

إن الإيمان بجدية وقاعلية مثل هذه النظرة انقتوحة للمسرح, وللفن 
التمشيلي. هو ما يمكنه أن يتيح انا البحث من جدید عن بدائل عملية لراجهة ما 
لم نمل تکرار الشکوی مته. أي آزمة السوح بذاية مى مشكلة دور العرض القليلة: 
العاجزة عن استیماب حجم الإنتاج المسرحي المطروح, وانتهاء بالتقاليد السلبية 


يساس سين سرع 
العشيسة التي رسخها نظام التجومية العتيد: سواء بيد 
أو يبن الأوساط الأخرى العتية بالمقابعة والنقد 1 


اوساط الشنائین اثفسهم. 
يقدم من تشاطات قية 
ويمكن القول إن آزمة السرح العربي الجوهرية هي تلك العزلة الفروضة علیه. 
والتي تجعله مهما حاول التهوض: عاجزا عن إثبات وجوده الحي, الفعال بين 
الجمهور, الذي يتمق الجمیع على ابقاته في عتمة الصفوف التراصة: خامدا: 
عاجزا عن القیام باي فمل حقيقي, في انتظار الحلول الفوقية لمشاكله. التي 
يتوهم - بدعم فني مستمر - آنها لن تتحقق إلا على يذ البطل - السویر - التجم- 
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المودة إلى الينابيع... تلك هي الصرخة الجريجة التي اطلقها السرحیول 
الفربیون في بدایات القرن الزائل, كنتيجة للثورة الهارمة التي اجتاحت الفنان 
الغربي آنذاك؛ ضد اتعدام المنی, وضد خواء الوجود البشري؟! والیوم ولحن في 
مطلع انقرن الجدید: ألا يمكن أن تصح من جدید: بالنسية لتا على الاقل, الدعوة 
إلى ائمودة إلى اليتابيع الأصلية للفن قي خضم هذا الجقاف الشامل الذي يحتوي 
وجودثا كننانين في مناغ مضطرب, طارد. معاد لكل ما هو خير وحق وجمال؟! 

قد يرى البعض أن الاحتفالية -كتيار قتي - قد انحسو, أو تراجع, كنتيجة 
منطقية لغرق أصعايه في محيط الفذلكة اللغوية, الاصسطلاحية: الأدبية دون أن 
يرتبط بحثهم النظري بنظلة تقنية ملموسة في عجال المرض السرحي. اي قي 
مجال الحرفة, التمثيل والإخراج. وهي رؤية صحيحة بدرجة كبيرة. وهي تعكر 
الواقع المأسوي للمسزح الصريي الجاد... واقع اتتصاثه للأدب اكثر منه لفنون 
المرض, واحد مواضع سقوظ, وانحسار الاحتضالية کاتجاه مسرحي عربي, 
یصورتها التي ظهرت علیها اول مرة في بیان انسرح الاحتقالي الأول (المقنرب 
۷ هو آنها شغات تفسها. مع كثرة من الیاحشین السرحیین السرب. یالعودة 
للبحث في التراث الاديي العريي من أجل التآسیس, أو الشاصیل, للمسرح السريي 
قي مواجهة الصيفة القربية (التي كانت واضحة بجلاء في عروض جماعة السرح 
الاحتقالی-1] دون أن يمتد هذا البحث إلى الفضاء التمشيلي العريي الزاخر 
بانماطه: وتقانيده المدهشة. والتي افلح القلیلون فقط في وضع اليد علیها (سثال 
دداسة الباحثة السوقياتية تمارا الكستدروظا: آلف غام وغام علی السرح العربي!]. 


من ناحية اخرى فلا لدرتي اذا تقاضت الاحتغالية عن الطييعة الكرتفالية 
للاحتقال الشعبي, والذي يجملنا تراه كوميديا شعبية مركية. تجمع ما بين القدس 
+ابلدتس, الأغلى والاسقل. الحي والیت. بصورة جروت الحسية؟ ولآذا 
اکتفت بهت الطایع الروماتسي ائذي منع عنها حشونة, وملحمية العرض السرحي 
الاحتفالي؟ قهل كان عذا لانها رات في تفسها نها +ليست مجرد شكل مسرحي 
قائم على آسس وتقتيات قنية مقايرة, بل هي في الاساس فلسشة تحمل تصورا 
جدیدا للوجود: وللاتسان. والثاريع» والقن؛ والأدب. والسيابسة:؛ والتريخ..:». كما 
ورد في بياتها الأول | وحتى في حدود التصورات المبدثية التي طرحتها حول عمل 
المثل قي السرح الاحتفالي؛ فان المسآلة تبدو جد غائمة حين تطالب الاختفالبة 
المثل بان یکون هو؛ ولیس انشخصية في ظروفها الافتراضية: فهو نطالب ان 
يسال لو أن الشخصية السرحية كانت في مثل موققي ماذا كانت تشم ولیس 
العکس؟ فيما ييدو کمحاولة لتأكيد الهوية التاتية عن طريق نفي ال خر تهاما: وهر 
ها بتسق مع الاتجاه العام اي تيناه المثقف العريي قي المسوات التي تلت نجاح 
حركة التحرر المربية: والشروع هن تاسیس الجتمعات المرنية الماضبرة بعد ستوات 
طويلة من الاحتلال, والثي ازدادت حدتها خلال الصواع المريي الإسزائيلي. 
وبالتحديد بعد هزيمة والأنا» العربية قي بونیو ۱۱۹5۷ 

وبالنسبة لي شخصیا: فمن خلال العمل في الاتجاه نفسه مع جماعة 
السرادق. لم تكن الفروق كبيرة: فقد تلون بيان الجماعة ۳۳۱ ۲ (۱۹۸۳) بالصبفة 
اليلاغية: الذاتية, الفلسفية نفسها: ولو أن هذا كان يكس مفارقة غريبة - كما 
اراها الآن- بين الممل في عروض عسرحية ذات طايع ثوري. شدید الخشونة. 
ژالصياغة النظرية البعيدة تماما عن النتائج الملموسة في الواقع العملي اليوم بين 
جمهور القلاحین البسطاء في قرى عضر" وبالرغم من هذا فقد كان لد 
بعش الأطروحاث حول منهج آو أسلوب الاداء الاحتقالي. لا يرال صداها يتردد 
في يعض الدراسات المنشورة. بل وقي نايا هذا الکتاب على سبيل المثال!؟""). 


فالاحتفال - ومن ثم السرادق ‏ لا بد من آن یفرض منهجا متمیزا في 
الاداء السرحي الاحتفالی نتيجة طيات الخاصتة التي تحيط با ممثل, 
في سرداق مفتوح. یختلق فيه منظور الرفية, 
يحدث داخل مسرح العلبة الايطالية, 


والعلاقة مع الجمهور عما 
إن كان يتشازب ‏ بالضرورة - مع 
الأساليب المعروفة في مسرح الحلقة ‏ مثلا. ومن هنا كان من الطبيمي 
أن تجد صيقة المثل- الجوکر. المعمول بها قي مسارح آمیرکا اللاتينية 
ألتي يقدمها تظریا | ؛ بؤال. موقعا لها في تفكيرنا السرحي. حيث نجد 
غیما بيئنا وبين ظروف, وآسالیب العمل في ذلك المسرح تشابها كبيرا . 
ونتیجة للطييعة الكرنقالية الخاصة للاحتقال ‏ التي سيقت الاشارة إليها 
هي أكشر من موضع - والرتبطة يأصوله الشعيية الواضحة؛ يصبح 
التمثبل. کمملية, ليس مجرد مهتة مغلقة. او نسق احثرافي ضیق, يقدر 
ما یکون نشاطا تعبيريا ذا طبيعة اجتماعية - عملبة یمارسه الكل في 
زمن الاحتفال الشعبي, ومن هنا. فتإن المثل الاجتقالي یسمی داثما 
لجتب الجمهور تجا صيقة اللعب الجماعي: أو المشا 


كة, سواء 
باستدعاء بعضهم إلى متاطق الثمثيل, للدخول في اللعبة, أو لحمدیل 
الأداء. أو حتی لجرد التعلیق: قالتسشيل - كما رأيتا - غريزة إنساتية 
عامة, يتمثل الإتسان بمقتصاها صورًا. ونماذ 
مجردات, إلى افعال إبداعية بوساطة الخيال الابت 

والعثل هنا هو مركز الاحثمال. والقطب الذي یتمحور حوله الاهتمام: 
وبالطيع. فإن وسيلته في التؤاصل مع الجمهور (الجماعة الشنبية) هي 
ذاتها الوسائل التي يتوسل بها جميع الممثلين في مختلف السارح, ولکن, 
لأنها احتفالية لا تطرح نفسها كطريقة ية خالصة, وإثما تتينى دورا 
تعليميا؛ تحريضيا (كما هي الحال في السرح السياسي عموما) من خلال 
الصياقة الفنية لهموم واهتمامات الإئسان الصغير (إنسان الطبقات 
الشعبية الفقيرة): فان المثل هنا لا يد من آن يكون قادرا على اليحث قي 
قاموس الحياة اليومية عن التعابير, والجستات, والمفردات 
الشعبية الصوتية, والحركية من أجل إعادة صياغتها في عقد 
نفة إشارية خاصة, تكاد تكون مؤسلية: یدرب عليها باستمرار. فهذا ما 
بحمله قادرا على تفعیل ميكائزمات عملية التوحد قيما بيثه والجماعة, 


حيائية. فيحولها من 


وعي العملية التي تعمل غلى تحويل کتلة الجمهور الساكنة؛ من مچرد حشد 
عشوائي, إلى مجموعة شاعلة أثناء المرض وبعدءا*! 

فالاحتقالية إما أن تكون حركة ات توجه اجتماعي متقدم ومنحاز إلى 
كتلة الجماهیر. أو أن تكتفي يذاتهاء ويدورها الثالي کنزعة تجريبية شكلية, تدعي 
الحیاد الاجتماعي. قيما تکون - في هذه الحالة . صورة من صور الاستلاب التطهي 
التي تمارسه الثفاقة الرسمية الساندة على الثقافة الشعبية تاریخیا, 
عندها الوتیفات والصور الشعبية, كائها سلفة روج في مجال السياحة 
المعروفة :ومن لاحية اخری, فإن اي احتفال سوف یصبح يلا قیمةتذکرر ما لم یگن 
للجمهور دو رأساسي فیه, بععتی المشاركة الفعلية؛ وليس فقط على مستوى الفرجة 
السليية: آو الأخرى المطعمة ببعض خيل المشاركة (مثل زرع بعض الممثلين بين 
الحمهور), وإنسا بالمساهمة في حركة السرض نقسه (کأن يتدخل الجمهور 
مثلا لتوقیی العمل عند نقطة ممينة للاستفهام: أو ليطلب مشاركته 
بالفعل, او لإعادة جزء معين من العرض, وهو ما كان يحدث عمليا). 

ومن هنا قد لا تبدو قضية الأسلوب هي القضنية الرئيسية بالنسية إلى 
الممثل في المسرح الاحتفاليء ياعتيازه ممثلا يعمل ضمن ظروف مسرحية 

خشنة: تخضع ‏ غالبا لنطق (المصادفة). والضرورة الآنية؛ التي تفرضها 
طبيعة الوضوع المعروض. والجمهور التلشي... وكما يقول بروك: «فالأسلوب في 
حاجة إلى القراغ والیسر. اما آن تعمل قي شروط خشئة تماما :فان الأمر يبدو 
کشورة کل شيء يع هي مستتاول اليد لايد من تحويله إلى سلاح او 
اداة... "أب غير آن السلاح الاساس امم ثل في هذا السرح هو تفنية 
الارنجال. ومن یمده تأتي بقية التقنيات, مثل الحكي؛ الرقص الشعبي, التعبیر 
العامت الويمائي, الغناء الشعبي. تلاوة القرآن, ألماب المراثس والاقنعة.. ومن 
الهم أن نشیر هنا إلى الأهمية الکیری التي یولیها اسلوب التدریب في السرح 
الاحتفالي لثقنيات العروسة, وأسالیبها قي الصركة: حيث تحتل مکانا 
عتميزا في الخیال والقکر الشعبي, قد تصل إلى حد تفسیر الوجود على هذا 
الاساس: ( كما تحن الا عراتس تحرکها خیوط بيد القدرة الإلهية...). 
تم تجرنة ها اہی ع رس عرص للصياعة عیرست مي فريتا ا [100) ) سناد ماما 


جمسرد دی الشري مع المزس بتكل یموق لى فحاز تقلا مي رطف لكتاهذة دنا إلى الت عة ثم التق نس 
اج ارس ال حلالالمرس ویسمه ست تم 


مر هی في الوم تايآ دس موسمة دما مد العجمور شميل ما نامه مر بات سمی الان 


ظ 


«إذا اروت أن تا ف المالم 
معند: ضوف عشي دون أت 
تعره لتمرف تشك فقط. 
فهذا اگیر مائة مرو مك , 
هرید الدين العطار 


الأناء القرین 


نیوج تطبيتي مختصر لتدريب 
الممشل في ۱ لسرج الاحتقالي 

إذا كان السرح هو ما اتفقنا - مع رولان 
بارت - على آته «ازدهار وتقتح الحسد» فإن 
الخظوة الأولي لتدریب الممثل - آي ممثل - 
هي اکتشاف قدرته على تحقیق المعادلة 
السرحية الاصلية «نحن (أتا ‏ الآخر) - هنا 
تاکید حضوره كإئسان فاعل. 


يمثلها في الزمان والکان الخیالیین: 
وسيطرة الممثل علی کیانه: إنما تتم في 
البداية من خلال انطلاقة واسهة في 
القضاء الزمثي والمكاني. وكاثما هو 
عصقور أطلق لتوه من ققص العاذة, 
والشقلید. لیجرب المدى الواسع للتعبیر 
ثم آن ال (نحن) لا تبدا دائما إلا مع تحقق 
قعل لل (أنا). فهي في النهاية ليست 
سوی (آتا) الجساعة المركية من 
مجموعة الذوات الفاعلة. وحتى لا يتحول 
اكتشاق المثل لنفسه إلى مجرد تداع 


سيكولوجي؛ أو استعراک مهارات: وتقاق احتماعي, لابند آن 
يتم هذا داخل الحدود السحرية التي يرسمها الإيقاع: ایقاع 
الجسد. وإيقاع الروح معا. 

ومن هنا يصبح المجال مفتوحا لتخليص المثل من الموائق التقليدية 
للابداع علاوة على تلك العواثق, أو قوالب الاداء ۵:61800۳65: المكتسية 
من خلال الممارسة المسرحية داخل النسق المسرحي التقليدي. ومن ثم يناء 
لفة تعبيرية خاصة بواسطة مجموعة كييرة من التدربيات يعضها منتقى 
من بعض المتافج المشابهة, واخری تم وضعها خصيصا لملائمة الطبیعة 
الخاصة للممثل العريي. والأساس هتا هو البدء من نقطة محددة هي أنه 
افي المدارس التقليدية یسمی الممشل اولا للتصرف إلى العالم الحیط 
ولكن لنستمع إلى تصيحة الصوفي فريك الدیسن العطار | «إذا أردت 
أن تاخذ المالم عك فسوف تقضي دون أن تعرفه: لتصرف 
نفسك فقط, فهذا اكبر ماثة مرة منك». ولذا؛ يجب أن يبدأ الممثل 
یالتصرف غلى انه؛ وطاقته الفاعلة أولا د وأيضا محاولة اسثمادتها كلما 
سنحث الفرصة - أي أن الهدف الأساسي لاعداد الممثل هو آن تتاح له 
الفرصة لاكتشاف ذاته. ونفي اغترايه علها؛ سواء اكان هاويا مبتدأ ام 
محترفا ممارسا. فما اکثر ما تضیع منا ذواتا في رحمة الطلب 
والسعي خلت الارزاق! 

ولن نسترسل هتا في سرد طبيعة تلك التدريبات؛ ولكن ستكتقي بعرض 
نموذج لجموعة من التدریبات الشخصية, الیومية. التي يجب أن پلتزم بها 
الحمثل في المسرح الاحتفالي للمحاقظة على طاقته الحيوية باستمرار - 
وتعنمد هذه المجسوعة من التدرييات تاکید فكرة الوحدة: وحدة الجماغة 
كمعادل للؤجود, من خلال التواصل الجمعي, وأيضنا من خلال لعية القزين 
(الأنا ‏ الآخر). وبالطبع فان هذا يتم من خلال آفعال فيزيائية مخددة, يكون 
لها هدف تعني هو قشيط المضلات عبر الاسترخاء وتمارين 
التفس/الیوجا 

ومن الهم التأكيد على ملاحظة ان هته التدرييات تتم داخل حلقة 
خاصة. ذات تقائيد معيتة: مثل الصمت/التأمل - الجدیة/ الاستفراق - 
التواضع ‏ التوخد مع الا خر/الاتقتاح - الاسترخاء العصبی - الحيوية 


الداخلية. كما أنها تتم بعصاحبة نوع من الوسیقی التاملية, والوسیتی 
التاملية هي طريقة لتتبع اصوات طييعية محتلقة:؛ قهي صوسیقی 
للاسترخاء ولتصقية الذهن من الاضطرابات, والضغوط اليوضية: اما 
الحلقة فهي موتیف شعيي بالدرجة الاولى, يعمل كرمز للكلية: ولوحدة 
الوجود, پل ووحدة الكيان البشري ذاته- 
فالحلقة يمكن آن تعمل كوسيط لاشعوزي لتجميع ظاقات المشاركين 
حول يؤرة واحدة, هي المُعلم. ولعل من هنا تأتي أهميتها في التراث 
الديني عموما؛ ولدى جماعات الصوفية خاصة. (لاحظ مشلا حلقات 
الدرس في المساجد): وقد كائت الدائرة (قرص الشفس) عتصرا إلهيا 
مقدسا لدى قدماء المصريين: فهي الرمز المجسد لعوة الإله. قاتحلقة هي 
شكل احتفالنا. وهي أيضا شكل وحدتنا وتركيزنا , ومن تاخية فان النظرة 
الظاهراتية للداثرة ترى قیها مكاتا ذافتا. حاضنا, کحصن, أو رحم جامع. 
فأن ترسم داثرة حول شيء يعني الإحاطة به تماما. والدائرة هي الشكل 
الهندسي الوحيد الذي لا يقاس حجمه؛ أو محيطه: بطول ابعاده [فلا ابماد 
هنا) ولكن يطول القطر الواصل بين نقطتين على خط الرگز. وهذا يملي 
أن أي قرد في اي نقطة في الحلقة هو جزء من كل متدمج؛ في وحدة 
مرتبطة بمرکز وحید. 
١‏ - المثل داخل حلقة/داثرة الجماعة.,. صمت..- تاکد من استقرارلد 
فوق الارض..: استشعر ملمسها بقدمیك,., فکر في علاقتك بها من خلال 
بية... (قل لنفسك: هته الأرض الحنون التي لو تخلت عا لاتفرط 
عقدنا شي الهواء يلا مستقر: ولکنها تحمسك بناء تشدنا إليها دوما...). 
حاول أن تطرد عنك الهواجس التي ستهاجمك بالضرورة: (وكما ينصح 
معلمو اليوجا انت هو انت ولست آفکارلد وهواخسك... فالافکار 


کالسحب تأتي وتمضي. أما أنت فانك دام الوجود كما الأقق الذي تمر به 

 *‏ تدريب التطهر: نزع القناع اليومي (اللامرئي) إيماتيا يصورة 
شردية, وهو قناع كلي يقطي الجسد یکامله: يتكون تنيجة 
ظروف التعامل اليومي مع الظروف المحيطة [اليشزية والطبیعیة)؛ 
وهو كحالة نفسية ‏ يشايه اتوظيفة التي للوضوء قبيل الصلاة. 


تدريب (أنا) ال من الجا 
الشهيق رافعا يراه إلى أغلى زهي حركة 
غظة سماوية متخيلة 


ممق ق 


موسغ الذراع الیسری لزميله في الحلنة, يحيث يتتاول الزميل النفس (شهبق) 
عبر يسراه من الأول؛ ويكرر الفعل نتسه (شهیق - توقت - (فیر) مع زميئه 
التالي» حتى تصل للأول مرة اخری, فتکتمل دائرة التواضل الخيالية حين 
يرقع الجميع أيديهم المتشابكة (لحن) في حركة شهيق جماعي: وحتی 
يسقطوا (باننصت العلوي اللجسم - وضع الركوع) لإخراج الزفیر نحو الارش 
مصحوبا بصوت (آه), سكون لحظات في الوضع تفسه: الدراعان مرتخیتان 
تماماء والجسسد الراکع في حالة استرخاء ام٠‏ يمد التحقق من 
ضربات القلب. 

© اتجناء تدريجي جهة الأرض استنادا على آطراف الأصابع؛ ثم الكفين. 
مع سحب الأقدام تدريجيا للخلت, (ببطء شديد). حتى الوصول إلى وضع 
الرقود التام..: استشعر ملمس الارش 

1 - تدریب القطة: لیوض بطيء ني حركة مماظة لتمظي الشطة عتد 
الاستیقاظ, ثم سقوط سريع لحو الأرض ثاتية. يعود الجميع .تياغا - إلى 
وضع الوقوف بهدوء. ويطء شدیدین. مع ملاحظة حركة العمود الفعري, 

۸ - تدريب التفس المزدوج (الأتا - القرين): يشخذ كل زوج من الممئلين 


م 


وضع الواجهة وقوها, بحيث تتسم الحلقة الأم إلى حلقتین متداخاتين ثم 
يماد تدریب التنفس السابق نفسه [شهيق ‏ توقف . زفیر) ولكن بين كل 
آتتین على حدة. 


البحث عن الفعقل العربي 


بادل أزواج الممظين كل ملعا حمل الا 
اون واستترحاء تام:.. (الشياحة في میاء هادثة 


اقب« قتیادل الدائرتان الداخلية والد اخلية قدليك, 
الرقبة ‏ الوجه)... (نحت ملامع/ماكياج 


إيب اللتلرة الآخيرة: یتبادل ممثلو الدائرتين الرقاد على الظهر قي 
خال استرخاء تام بینما یحلس الزمیل (الشرين) عتد قدمي النائم (الأنا) ..: 
لحظة ترکیز... ثم يمسك الزمیل قدمي زميله: الذي يحاول التهوضن بنصفه 
الاغلی فاردا راعيه تحر (شهيق)... وغندما يصل إلى آقصی تقطة 
دون آلم) یمود بفعل تقخة هواء (زفیر) الزميل... (فرضية الميلاد/البعث 
اليا). 

۲ - تدريسب العهد: (مستوحی مل إحدى الطرق الصوفیت] 
الممشلان في وضع جلسة الصلاة.:: الأول [الأنا) يجلس مقمض 
العيتين: کقاه قوق ركيتي مفتوحتان إلى آعلی ..٠‏ يب دا في 
تلاوة صوت معين (نقمة دو - اول تنعة في السلم الموسيقي) 


قرار... يستجيب له الزميل (القرین) الجالس أمامه [مغمض 
العینین أيضا) فيضع کشیه معكوسين قوق كفي الأول؛ ويطلق صوث 
الجواب (لا]::- وهکنا يمكن أن يتحول الصوت الموسيقي ليصبح مقطعا 


۳ - عودة إلى الحلقة الرئيسية مع القضز الشاجن والصراغ. وبعشرة 
الأعضاء في جميع الأتجاهات ٠:‏ ثم هدوء... صمت. 

۶ - تدریب العزائس: المشل يقف خلت زميله (الكل ني 
دائرتين]:.. يتيادل ازواج المعمثلين ادوار العروس2/الاریوتیست: 
ولاعب المروسة: مع تقيير مناطق التحكم قي العروسة 
[خلت الرقبة.. الذراعين بالتیادل... الخصر...). على ممشل 
العروسة الاسترخاء التام؛ والثقة في الزميل التي یکون 
عليه يالتالي الحخاظ على زسيله من أي ألم یسیبه 
الإماك یه 


بل جر اهب 


أولا : قواميس ومعاجم 


اللدراسات والتشرر 1۹5۲ 

- معجم الصطلحات السزحية والدرامية د پراعیم حنایه. الشاهر: 
العامه تتكتايس ۱۸۸۹ 

معجم علم النتس المعاصير, ١ء‏ ف بتروهسکي و م. ج. 
عند الحواد وعید السلام رشوان, القاهرة, دار المالم الخدید. 1405 

موسوغة علوم النقس. ۵ . كمال دسوقي. مجاد ١؛‏ الشاهرة , الدار الدولية للنشر 
والتوزيع: 1۹۸۸ 

سمحم منسطلحات التحلیل النقنبي, جاك لابلانش وبونتالیس, ترجمة: د مصطقی 
ححاري: بيروث: المؤددسة الجامعية للدراسات واللشر. ۱۸۵ 

- قاموس عانم الاجتماع. تحریر د عاملف عیت, انقاهرة, الهينة الصرية العامة 


ا 
الحم اتسعي مد سرد یف انع ریا شلف مم۲4 
الطيمة انثالكة 
.2000 دالعوماكء اتلعة مامتا CD: Mrerosofik‏ 
ثاتيا: مراجع باللغة الروسية 


.اكرمات: احادیك مع جوته : موسکو , 14/١‏ 
< الکنندزر جلادکوف. شایرخولد : موسکو منشور ات اتحاد المسرحيين. 1144 
-اتجلس, ق, أصل العاللة والملكية واندولة: موسکو, منشیرات دار التقدم, ۱۹۸۴ 
- ياختين. سيخائيل: فوانسوا رابليه والثقافة الشعبية في اورویا المصور الوسطى 

والرتائس, موسكور دار الأذات القنية. ۱۹۲۵ 


الأعمال الكاملة (۸ حور 


کیشت. حول الدزسة الأخحراقىة عاي اتدراتى ات 5 


تیر ,۲۷ 


ثالثا: مراجع أجتبية مترجمة 


- ارخ الثونان: السرح وقرینه, ترجمة: د سامينة اسمد, الشافرة؛ دار النهضة 
vr‏ 


آرسخلو: فن الشعر؛ ترجمة: د كري عياد , الشاهرة. دار الكتاب العرني. ٠١١۷‏ 

- اصلان. اردیت: فن السرح, ترجمة؛ د. امية اسعد. التاهرد, مكتبة الالجلو 
الصرية, الجزء الأول 

+ اتیاد, سار سبیا: اسطورة المود اليدشي, ترحسة: تهاد حياطة, دسشن, دار طلاس, 
للدزاساث والترجمة والتشر, ۱۹۸۷ 

ضردريك: برتولت برخت. (حياته. أعمالة. شه) ترحسة: إبراهيم المویس, 
بيروت دأو أبن خلدون, ط۱, ۱۹۸۱ 

- ايغائر. جيمس روث: السوح التجديبي من تانسلاشسکي إلى اليوم. توجماة: 
قروق هيد القادر. القاهرة: داز القكر العام ۱۹۷۹ 

- ايلام کیر: سيمولوجيا المسرح والدراما. ترجمة: زثيض, کرم, بیروت: المركز الثقاهي 
العربي. ۱۹۹۲ 

- بارسا: أوجيشو... وآخرون: طاق أنشروبولو. 
المشل: فرجمنة: د : سهير الجمل. الشاهرة: آكاديمية الفنون, وصدة 
الاصدارات, ككقلء 


فاییور المسرح اليابائي | ترجمة' سعد :غلل تصار , القاهرة ‏ المؤنسة 
العامة للتاليف وانترحمة والطباعة والنثر :1934 


- برنليمي. جان! پحث في غلم الجمال؛ ترجمة: د الور عي المزیز, الشاهرة: دار 
تقض مصر: +119 


- برجسون, أندريه: الطافة الروحية, ترجمة نخدي مقلد, بيروت ؛ المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنكبر وا 


برولك. ییت.: المساحة الضارغة, ترجمة؛ قاروق,عيد الق 


. القاهرة, کتاب الهلال, 

ديسسبر ۱۹۸۲ 

حر : النقطة التصولة, ترحمة: قاروق عبد القادر: الكويت. سلسلة عالم 
العرهة, اتعدد 164, اکتویر۱ ۱۹۸ 

- بنتلي. الحياة في الدراماء ترجمة: جيرا ابراهیم حبرا, بیروت: المؤسسة المزبية 
للدراسانت والنتر :۱۹۸۲ م۲ 

- ينتلي: تظرية الصرح الحدیث؛ ترجمة د معسد غزیز رهعت. القافرة. الدار المصرية 

لیف والشرجمة. ۱۸5۵ 


= پوو 


بلجامین. هاتتر؛ برخت. ترجمة: أميرة الزين: بیروت. المؤسسة المربية للدراساث 
والنشر. ۱۹۲۲ 

-ين عزيزة: محمد: الإسلام والمسرح؛ ترجمة ۰. رفيق السبان, الشاهرة. كعاب 
الهلال, أبريل ۱۹۷۱ 


اماتا اتاجو 


العالي الت احية 2٩۷‏ 


وجنايق مان سوسیول جية السرت:ع حمة: خافظ اتساني دق منک وران 


+زارة الثقافة والارشاد القومي: ۱۹۷۱ جرءان 
د دولوز: دولوز: نيتضه واتعلسقة: ترجمة؛ اسامة الحاج, يرود اتذسسة الجلنمی: 
اللدراسات والتشر والتوزیع, ۱۹۹۲ 
ارو؛ دنيس :الستضرب في هن المتل. نرجمة قورا امد إصدارات مهرجان 
الدولي تلمسرح التجریبی: 30 
أدوين: هن التمئیل... الآ 
منشورات مهرجان القاهرة الدولي اد 
شک !؛ الإبداع العام والخاص: شرجمة: د, عسنار غيب 
عائم الممرفة:العدد 144 ديسمبر۹ ٠۹۸‏ 
- سایمتتن: دين كيث: الميفرية والإبداعوالفيادق ترجست + شاقر عبد الحمید 
الكويت, سلسلذ عالم المرظة: انحدد؟1۷. 144 
- ستاتسلاقسكي: إعداد الدوز السرجي, ترجمةة 
الممهد المالي للقنون المترحية.؟الة اع ۲۸۲ 
۔ ستالسلافگی: (عداد المثل في المعاناة الإبدعي 
القاهرة: الهيثة العامة تلكتاب./اة 1 
-ستور, اتطوني؛ قن الملاج اتفسي. ترجهة تطني عطیم, اتشاهرة 
دار ولید, 1941 
شكسبيز. مسرحية مکیت: توجمة: جيرا ابراعیم عبرا ديروت الؤسسة المرزبية 
اللمواساث والنشرء ۱۹۸۰ نط 


والاسطورة. شر جمنت -. احمد حمدي محضود القاهية 
النهيتة اشعضوية الناهة للكتاب. 


والشر التواجیدیا وال ترجسة: کامل ید 
المؤسسة العربية للدراسات واللشو, 143۲ 

یل. ه: الفكر السيني م نكوتقوشيوس الى ماولسي توقع: ترجفة: عبد الحميد 
سليم, الشاهرة, الهيئة المصرية العامة لنش 14101 

ديا عیبر متاض ريا ترجه رجیم یرام نبرا بیروت: لزت > 
العريية للدراساث والنشر, - ٠١۸‏ 


کوکلان الأكبر. النن والمثل, ترجمة: .شم بع شاکره منشورات المهد المالي 
اللقنون السرحية, «مشق ,14۸0 
لاوشسه... الطاو: ثرجمة: هادي العلوي. بیروت. دار الكتوز الأدبية, ۱99۵ 
لوبرتون. دیدید ؛ أنثروبولوجيا الحسد ترجمة: محمد عرب صاصیلا 
لؤسسة الجامعية للدزاسنات والنشز والتوزيع. ۱۹۹۲ 
الوماضر. عي عام انجما 


ترجمة: معمد عیتاتی: بیروت. ذأز اتحذانة 

- ساگوري, جون ال جودية: ترجمة: د !ماه عبد الشتاح, الكويت, سلسلة الم 
المعرفة المدد»ة , اكتوير ۱۹۸۲ 

صازکسین هريرتالمقلل والشی 


ترجستة: و , فژاد زكرا الشامرة. 


ترحسة: مير كوريه. دمشق: وزازة الثشاطة. 


مجسوعة عن الزافين: الأوجه المديدة للرخس, ترجمة غتايت عزمي, الفاهرة: 
غتية غريب, ۸ 


محموخة من العلماه السوظييت؛ اسی علم الخدال, ترجمة؛ د جواد مرعي. ب 


- دمشق. داز القاراني - دار الجساهیر, ۱۹۷۸ 


]لان ناخو 


50 

4 العرض السرحي. ترحمة: د خجاد شلیسة: الشاهرة: اليينة 
اتصرية العامة للكناب, 1954 

= ولس كولن! اللا منتعي, ترجمة ' آنیس زكي حسی, بيروت دار الآداب. هل. ۱۹۷٩‏ 

ورموزه: ترجمة ‏ سمیر علي 


- بونج كار ومجموعة صن العلماء الآخررين: الإا 
3 من آخرین: الا 
بقداد. ۱۸۸۳ 


رابعا: مراجع باللغة العربية 


- أحصد رشدي سال الأدس الشعيي. القاهرة. مكتة النهضة المصرية, 1۹۷۱ 

+ در رگریاایراهیم: سيكولوجية الفكاهة والضعك, القاهرة: مكدة عرب 

< سماد حرب: الأنا والأخر والجماعة؛ دراسة قي فلسفة سارت ومسرحه, بيروت- 

- د؛ شكري عياد: البطل في الآدب والأساطير. الشاوت. دار العرهة, 21۹0٩‏ 

- د.عبد التعم تلیمة مقدمة في نظرية الادب. الشاهرة. دار الثقافة, ۱۸۷۳ 

ب -نغيش بهلسي: جماقية القن العربي, الكويث: سلسلة عالم المرطة, فبرایر !۰۱۸۷ 

- ضواز الساحرء سثائ لاس عي واللسزح العربي: زسالة دکتوراه, ترجمة عن 
الروسية: د. طؤاد مرعي, دمشق, متشورات ورارة الثقاقة: 19۱۱ 

- مجمد عنبد الواحد حجازي» موقف الإسلام من الفنون, القاهرة: الميتة المصرية 
العامة للكتاب. المكتبة الثقامية .۲۸۸4 

محمد يوست تجم؛ السرحية في الادن 
اطع 


آي اتحديث: بيروث: ذار:الثقاقةر 


= د. سصظلفی سويض: الأسس اللفسية للتكامل الاجتماعي. القاضرة, دار العارف. 
اطغ 


پیلیوجر افیا 


اهرك عت انتا الئل 


ار کاو مان الثراجیدیا 
ية للدراسات ونير ۱۹۵۳ 


الال یی ۱۸۹۶ 


44- المحم القلسفي. مرجع سايق 


"لشن ترچمة اعد حليم الهيلْة المصرية المامة 


مكنية الأسرة ۱5۸۸ 


بيليوجرافيا 


۳۱ 


5 ۱۱2 روشگا! الایداع العام والخاصی ترجمةء سا عبد الحي الکویت نله عالم 
الممرفة العدد ٤٤‏ 1 دیسمیر ۱۹۸۹ 

13 - ناتریس بافي : قاموس امسر - مرجع ابق 

۷ راجع: المجم الفلسقي: هرجه سایق | مادة تاسخ من[ 18 

۸ - انظر دين کیث منايمئئن. المبشرية والإبداغ والعبادة: ترجمف: د شاكر خيد 
الخمید, الكويت. سلسلة عام الممرهة المدد۱۷۱- ۱۹۹۳ من ۱٩۱‏ 

٩‏ - قرويد : ثلاث مقالانت حول بطری 

اللمارف.1444 


انينسية, ترجمة: محمود سامي, الفاهرة: دار 


۰ تیتشه؛ فطول الاسام ترجمة حسان بورقية و محَمْد الناجي. الذار'البيشاء:اذا/ 

أفريقيا الشرق. 1445 

١١‏ 1 بنتلي؛ الحياة في الدراما. مرجع سایق 

*7- انظر بوجه حاص أيخاث ياريا حول هذا آلقهوم... مكال: طاقة اللمثل! مقالات 
في اتثرويولوجيا المسرح. 

۳ , إزيك بنتني؛ الحياة في الدزاها , مرجع سابق 

5ء جون ماكوري: الرجودية. ترجمة: د : إمام يد الفتاح , الكويت. ملسلة عالم 

اقمرهة :انمد د۸ة: اکتویر ٩۸۳‏ 


التاد 
252206 


Aol 2 اماع‎ 


مرجع سابق سرا 
انثروبولوجيا الجسد والحدالة. توجمة: محمد عرب صاصیلا: 
روت المؤسسة الجائمية للدراسات والنسر والتوزيع. ۱۹۹۴ 

-م: ماخ تين: صرانسوارابلیه والثقاقة الشهيية في اويا المضور الط 
والریتساسی. موسکو: دا. الآدلب الفتیذ: ۱473 

7 داقيد لوبرتون نضه. 


41ب المفجم القلسمي , سرحع سايق 


۱۱ 


۸ قلادیمهر يروب: الخدوز التاريخية السکابات الخراقية نیلتجراد؛ متشوزاك: 
حاممة لینینجراد, ۱۹۸5 

4 دافيد نوبرتور, تروبوثه جیا الحسد. مرجح سایق 

4 - باحشین؛زابلیه و لاه الشعبية: مرجع سابق ص 13 

حوار الحضارات؛ ترجمة- عادل العرا:بیزوت. ملشورات عويداك, 

طء ۰ ۱۹۸۹ سار 


التشطة المتخولة؛ ترحمة: ار 


7 لحیاة اللسرحبة: العددان ۲۹,۲۸ , ۱۹۸۷ 
۲ - مبحاتیل باختین* قعسایا الأب وعلم الحسال, الرواية الآؤرويية: موسکو. دار 


2 5 عرجرر! ۱۳۵ 


مرجع سایق :.: ۱ ص۱۷ 
موسکو؛ دار آلفن: ۱۱۹۷۲ ص۳۰۳ 


۳ - رولآن ناوت لنسرح الاغزيقي . مرجم سايق «صر؟1 


۶ - تغل ر رولان یبارت تقدیغ اليوثاتياش مقال صن 


مرجع منابق. 


21 مرکو تشله: حر 


١‏ - ولان يارت: نفسه- 


شرجمة عنابت عزمي, القاهرة, مكلية عریب, ۱4 

۵ - باتریس بافي: قاموس السب-. مرجه سایق. فادة مي 
۲ ياقي. للزجع نن 

۷ - انظر تشيددون نشيني تاريخ اللسر- في 
خشبة, الشاهرة. 


۸- فيتو باندولفي: تاريخ السرح؛ رمالاب اليا 
وزارة الثفاهة والارشاد القومي .۱۹۸۱ ج۲ , ص1۷ 


- [. تلي. الحياة فلي الدزاها/ ترجبة عير 

1*7 باتنولفي: مرجع سليق. 

۱ - جوشه:٠الكرتقال‏ الرومائي. الأعمال الكامئة. موس كو, الجزه الناسع, 
صن ۱:۳ ۲۰۷ 

۲ - اکرمان۱ ] حادیث 

۲ - يان کوث: شکسبیر معاصوتا, ترجمة: جيرا إبرافسة جیر؟؛ بير 
العربية كلدراشات والتشر, 1۹۸۰ , هى ۱۸۷ 

۵ - يان گوت: الرجع السایق سی ۱۰۸ 

۶ - انظر بییر لوي دو شاتو 


إبرافيع جر ١‏ مرجع سا 


مع جوته . موتك ۰ 1341 


الكوصيديا الإيطالية. تر حست: ممدوج عد 


كنمان. دمشق, منشورات الممهد المالي للفنوق أتسرحيه. ۱۹:۷ :., وأيضًا انظر م 
مولد وتسوفاء الكوميديا دیللازتي. سار بيتر مرج اصدا 


للعسرح والموسيقى والسینما, ليجتميك سابقا: ۱۹5۰ 


استتجلله | ۱۹۸۷ ص۱۳۱ 


- م ما تجد؛ فزاضوا زابآیه... مرچع ماب مر 


مان خولد. ر 


۳ - بروند: النقفلة التحولة؛ مزجع سایق: حر 


علتیت میزاژه فة سوچ کته[ کسیر رس بل راخب 
میروت. المؤسسسة المرية لد زاسات والنشر. ۱۹۸۰ 1 

۱2۱ بروك: النقطة التحوئة. الرجع نتسه 

۲ - راجع بالتسبة لصطلع الإلهام: اللعجم القلسقي - مرجع سنابق. 

”14 اوجسته يال السرح والتهح آو قوس قرح الربة. مرجع سایق عر۲۷ 

ء باشاار: جمالية الگان. ترجمة غالب هلساء بهروت. الس الجاممية للل 
والنشرء طا :۱۹۸ 

۶ - باشلار: جدلية الزمن. ترجمة بخلیل احمد خلیل, بيوزت: المؤسسةالجانمبة 

لللدراسات والتشر, طا 18۸۲ 

- فاموس المصطلحائع الفلسقية... مرجع سايق,:: ما 

١ء‏ جاتشق: الوعي زالفن: ترجمة ع خوفل تبوف ؛ القويت. سلسنة عالم العرفة, حدد 
قبرایر ۱۹۹۰ 

- نلا عن باتريس يافي: قاموس السرح, مرجع سايق 

+1 موسوعة علم النتس, د كمال دسوقي؛ مرجع سایق: صر: 

- المجم الفاسفي: مرجع سایق 

۱ - جاتشت: الوعي والمن, مرجع سایق 

۲ ف‌بروب: الجذور الثاريخية للحكايات الخراطية. مرجع ابق 

۳ - اسی عدم الجسال. مجموغة مئ العلماء السوقيوت: ترحمة د خاد سرعر 


تیرو 
جالشف أن الإتسانبة وهي تكتسب شكلا اکثر رقيا وتعتیدا غن أجل التمييو عن 
جوهرها, الذي تعقد:,, إتما تققد شي الوقت تسه الرقة والقدرة على التعبير عن 


- دمشق؛ دار المازايي دار الجماهيز: ۰۱۹۷۸ ج١...‏ وي هذا المسى باد 


3 - چبمس روث إبسآئر. المسرح اتتسريبي من مثتاللآه گي إلى اليوم 
فاروق عيد القاذر. التتاشرةة دار 'لفكر العاصو, ۱۹۷۹ جر 7 

8م لد ستانسلافسکي: إصداد الدؤر السرحي: كوجمة: د شریث شای امش 

منشورات المعهد المأمي لفنون المسرحية 1۹ص7۴ 

- ماجرشاك: یر 


انطرية اسر 


٠4‏ - ستالسلاشستگي : إعداد المنثل هي المفاناة الإبداعية ترجمة اد شريف شاقر 
القاهرة. 


لخر قتعي مر 


د فردزيك نوين يزتولت يوحت حياته. أعماله هنه:, 
خلدون, ۰۱ ۰۱3۸۱ ص1*۸ 


آعیر2 الژین, بیروت؛ ال(سسة المزبية للدراشات 


۳ 


- زوء السرح وقرينه: ترجمة: د صامية اسعد, التاهرا 
r‏ 


ار التهضة ائسريية 


عقيف بهسي: جم الية الف السریی: الكوي 


سلسلة عالم المفرفة. 
فازاپر ا۱۷ می۲ 


السرحية, دمشق, المدد الأول ۱۹۸۶ 
۴ - انظر فوبیون با 


الرجخ تفه حر 


۶ قاموس غلم الاجتماع. تحرير د عاطف غيت القاهرة 
للكتات. ۱۹۷۹ 


١‏ تقلا غى قاموس غلم الاجتماع: المرجم السابق. 
r‏ 


راجع يازيا : مرجع سابق :ص 144 


7 مایرحولد: عن کتاب الکستذر جلادكوف. موي سايق 


ي الخدرات 
أقاق خيالية یاج عتا في حال 


7 ق ببأورة: للسرح الياباتي: مرجع سابق, ۲1۵ 

۶ كبر ايلام سیعیاء السوح والدراما. مرجع سائق سی ۱۸ 
أ اهلام سن + 

7 !؛ ليكول السرحية العللية. چا مرجع سابق 

۷ ء قوببون باورر: المسرح اليابائي؛ مرجع سایق, ۱3 , 

۸ 


ياجو تشي: التو وا 
: العدد ۲۹۳, أيريل ۱۹۸۳, ص ۱2 
التحولة, مرجع سأب ق ۲۳۰ 


تابوكي ....مسرج جدلي؛ مشال یمحلة و سالة ان 


اسني: الکشاکالي..- هبة الالهة: هشال بمجلة رسالة انيوتسكر 
عدد؟53. ص اه 

۲- ف-باندولفي: تاريخ المسرح, مرجع سابق ج۲ ن۷۱ 

37 + 1, نيكول: المسرحية العالمية. مرجع سايق ج4. ۱۳4 

14" لوي تان؛ أويرا یکین ولفتها الرمزية: مقال يمجلة اليوسكو: الغده ۳۳۲ عن 11 


تس 


77 انظر قواز الساجم ستاستلاضكي والمسرح العرمي ‏ مرجع سايق 

۱ قطر ايا د .متمد يومف قم السبرخية فلي لادب العربي الجديك سروت 
دار الثقافة, ۱۱۹۸۰ مد 

۳ - وا انساجره مرجع سای رمق 4۸ 

۳ - محمد عبد الواح ححازي: موقت الاسلام من القئون, الفاهرة الهبثة المطدرية 
العامة اللكثاب. المكتبة التفبة ,۱۹۸۵ م 

774 ديد التمم ظيمة: مقدمة في نظریةالأرب. القامرة؛ دار الثقافة) +180 
می۱۵4 

۶- تقلا عن محمد عزیزه: الإمنلآم والمسوح؛ ثرجمة: د رقيق الصيان: الناهرة. کاب 
الهلال. ابریل ۱۹۷۱ ی۲۹ 

مایا کیبل نقاڈ عن ففواز الساجر. مرجع سايق 

۷ - جوليان هيلتون: نظرية المرض المسرخي, مرجع سايق 

8" انظر بیان مسرح السرادق: مجلة اتييان: الكويت. عدد" 115 أيريل ۱۹۸۶ 
وعن,جمامة السرادق يمك مراجمة القالات الأبحات النشورة: التي فيا خد 
من التقاد والباخثين المرب عنها:., ومنها . على سبيل المثال لا الحصر 
- عادل المليمي: يحدث في فريتنا الآن, مجلة المسرح., القاهرة.العدد ۴ 

مارس ۱۹۸5 
- - اخهد المشري! يحدث في قریتتا الآن وقصیذ الشکل, مجلة السرح 
القامرة: العدد 55 سایو ۱۹۸۱ 2 

- أحمد انجوة 


اموجه الجنديدة 


السوح العريي: الطليمة الأذبية. 


مقداد: المددة: پونید ۱۱۸۵ 


الأنا الآخر 


اجية الأنا ‏ الآخر: وأنبحث في تقنية الستر المربي, مجلة 
اسن والمشروت! الع 


١ةةريجتيس‎ 


۰ يروك: المشاحة الفارعة. مرجع سابق 


+ امؤسس ورئيس جماعة ؛السزاذقء المسرجية (أسست ۱۹۸۵)- 


+ له العديد من الدراسات. والعالات النقدية: والترجمات المتشورة 
وكدا السرحیات, فضي الدوريات والمجلات والصحف المصرية 


والعربية 


> حصل على درچة دکتوراه 
الفلسقة 68.8 في علوم 
القن (السرح) عن آطروحته 
العنونة «تقاليد الکوسیدا 


الشممدة لات | الجضرافيا السياسية 


الحدیث» عام ۱۹۹۳۲ - من 
الاقتصاد العالي الدولة القومية, المحليات 


أكاديمية سان يطرس برج 
للمسرح والوسیقی 
والسینما (ليجتميك سايقا) ترجمة: عبد السلام وضوارل 


= كناب تقائي. 


يعسن له آیتا 


طحة خاصة: القاهرة 


* آیام القرية الأخيرة: ثلات روايات قصی< إعن ادب السيرة 
الذاثية). القاهرة: دار الحضارة. ۱۹3۵ 


علسلة عالم العرقة 


تتدغية المعاصرة, ومن الوضوعا 
۱ . الدراسات الإنساتية :تاريخ ها 


الحضارية . تاريخ الأفکار , 
+ : العلوم الاجتماعیة: اجتماء ‏ اقتصاد - سياسة , علم لضن 


جفرافیا - تخطیط - دراسات استراتيجية - 


7 الدراسات الأدبية واللشوية الأدب العربي د الأداب العامية ‏ 
علم اللفة. 

اسات الفنية : علم الجمال وفلسفة الفن. السرح - الوسیقا 

» الفتون التشكيلية والفنون الشعبية. 

اريخ العلم وفلسعته , تبسيط العلوم 
الطبيهية (فیزیاء, كيمياء: علم الحياة. فلك) . الرياضيات 
التطبيقية (مع الاهتمام بالجوائب الإنساتية لهذه العلوم]» 
والدراسات التكنولوجية. 

آما بالنسية لنشو الأعمال الإيداغية : المترجمة آو المؤلفة ‏ من شمر 


وقصة ومسرحية. وكلالك الأعمال المتعلقة بت خصية واحدة بفيلها 


> الدراسآت العلمية : 


غيذا آسر غير ارد في الوقت الحالي- 


